﻿ ta , in Dan VOICUUSCU creația lui J Editura MUZICALA DAN VOJCULESCU FUGA ÎN CREAȚIA LUI J S BACH Editura Muzicala Bucui ești Această lucrare apare cu sprijinul MINISTERULUI CULTURII Se Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale VOICULESCU, DAN Fuga în creația lui J S Bach / Dan Voiculescu București: Editura Muzicală, p ; cm ISBN - - - Coperta și tehnoredactarea Marlus Cristian CONSTANTINESCU Culegere computerizată Georgeta CI UI ACU și Mimica GRIGORE Lucrarea de față reproduce, în formă revizuită, Polifonia Barocului în lucrurile lui J S Bach apărută la Editura Conservatorului de Muzică „G Dima", Cluj-Napoca, C Editura Muzicală - București, ralea Victoriei tel /fax ( ) Se dedică memoriei marelui meu profesor, Maestrul Sigismund Toduță Motto: „în fugă și în toate formele înrudite ale contrapunctului și canonului, el (Bach) e cu totul unic, și atât de unic încât de-a lungul și de-a latul în jurul lui, totul e gol și pustiu Niciodată n-a fost scrisă de vreun compozitor o fugă care ar putea fi pusă alături de ale sale Cine nu cunoaște fugile bachiene nu-și va putea face vreodată o idee despre ceea ce este și trebuie să fie o adevărată fugă “ J N Forkel (Uber J S Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, , ed nouă, Berlin, , p ) CUPRINS Abrevieri și semne Introducere Istoria fugii Fuga în creația lui J S Bach Tema de fugă Răspunsul Codetta Contrapunctarea răspunsului - Contrasubiectul Episodul expozitiv (episod fals) Tipuri expozitive Intrări suplimentare în expoziție - Contraexpoziția Episoadele Reprizele mediane - Artificii polifonice operate cu tema în reprizele mediane Repriza finală Lărgiri exterioare - Coda Fuga cu două și trei teme Structura tonală a fugii Elemente de formă în fugă Secțiunea de aur în structura formală a fugii Fugi speciale Ricercarul Canzona Fuga canonică Fuga coralică - Fughetta coralică Fuga pentru instrumente melodice solo Fuga vocal-instrumentală - Fuga permutativă în cantate Ciclul de fugi pe aceeași temă - Fuga-vanațiune - Fuga contrară Fuga in oglindă - Perechea de fugi Metode de analiză Anexă: Planuri grafice Wohltemperiertes Klavier I, Die Kunst der Fuge Bibliografie ими ABREVIERI Șl SEMNE T R R' Rn Rr Cs cp , cpt cp oblig Exp Ep ep f Rm R fin C-exp Ctta ,‘/T К ,'/R C ,*/Cs T (augm ) t T V mat T ped v, var v inv m , măs cad SK SAT В T ) S D» - temă - răspuns - răspuns tonal - răspuns de două ori tonal - răspuns real (marcat în cazuri speciale) - contrasubiect - contrapunct - contrapunct obligat - expoziție - episod - episod fals - repriză mediană - repriză finală - contraexpoziție - codetta - temă inversată - răspuns inversat - contrasubiect inversat - temă augmentată - temă diminuată - temă variată - material din temă - pedală - variat - vezi - inversat - măsură - cadență - scmicadcnță - sopran, alto, tenor, bas - tonică, dominantă, subdominantă - dominanta dominantei (contradominantă) supl anact evok secv str, tranz b:u КЛЕ o m : BJF MGG - suplimentar (intrare suplimentară) - anacruză - evoluție - secvență, secvențat - strofă - tranziție - Wbhltemperiertes Klavier - Die Kunst der Fuge - Orgelwerke - Bach-Jahrbuch '■ - Musik in Geschichte und Gegenwart, Enciclopedie, Kassel, - contrapunct dublu - contrapunct triplu - contrapunct cvadruplu - stretto - mixtură tematică - modulație - nemodulant - salt tonal sau intrări suprapuse în stretto - aproximativ - început și sfârșit de idee melodică - tonalități majore sau minore (în funcție de prima litera) - neaccentuat A se vedea și lista suplimentară de abrevieri pentru Anexă ( uijugu\ INTRODUCERE Ca gen muzical, Fuga reprezintă, in viziunea clasică, o încununare a formelor contrapunctice Ea este totodată o disciplină de sinteză, întrucât presupune studii anterioare de armonie, contrapunct și forme, intersectându-se cu studiul compoziției muzicale Fuga este domeniul in care tehnicile polifonice de scriitură se exprimă deja formal, complex, compozit în acest dublu caracter - interdisciplinar și sintetic - stă dificultatea realizării unui tratat de fugă Pe de altă parte, întrucât întinderea disciplinei are dimensiuni istorice importante - puse în evdență magistral în cartea fundamentală semnată de Joseph Miiller-Blattau, Geschichte der Fuge (Kassel, ediția a IlI-a, ) studiul fugii nu poate fi abordat temeinic decât după criterii stilistice (fuga barocă, fuga clasicismului vienez, fuga romantică, fuga în secolul XX) Ca bază de studiu se alege în mod deliberat fuga Barocului și în special fuga în creația lui J S Bach, care reprezintă un moment de încununare a epocii Corelat cu acest moment central, se pot aborda apoi ipostazele derivate Scrierea unui tratat de fugă poate întâmpina serioase dificultăți, chiar și în cazul limitării obiectului de studiu la fuga bachiană Să fie abordate toate fugile? Să se opereze o limitare la Wohltemperiertes Klavier! Să se axeze întregul studiu pe celebra Die Kunst der Fuge ! Probabil că S Jadassohn (Die Lehre vom Canon und von der Fuge, Leipzig, ) nu a greșit alăturând în aceeași carte cele două obiective de studiu - canonul și fuga însuși Bach alăturase în același ciclu (Arta fugii) cele două forme/tehnici de scriitură Există în literatura de specialitate monografii analitice temeinice, aparținând lui Hugo Riemann - Fugen-Kompos\tion - Analyse von J S Bachs Wohltemperierten Klavier und Kunst der Fuge ( voi , Leipzig, , , ), lui Ludwig Czaczkes - Analyse des Wohltemperierten Klaviers - Form und Aufbau der Fuge bei Bach ( voi , Vicna, , ) sau lui Johann Nepomuk David - Das - După opinia noastră, încheierea studiilor contrapunctice nu se poate face fără abordarea polifoniei secolului al XX-lea Numai astfel poate li asigurată înțelegerea procedeelor polifonice din scrisul muzical contemporan - în fapt, este foarte dificil de studiat în sine contrapunctul Renașterii, de pildă, căci acesta trăiește numai în scriitura motetistică și madrigalescă, în scriitura contrapunctică, imitativă sau canonică a unor forme muzicale La fel și în Baroc, unde studiul contrapunctului nu poate fi desprins de abordarea prelucrării de coral, a invențiunii, duetului, preludiului, toccatei sau fugii - Titlul acestei lucrări nu îi aparține cu certitudine lui J S Bach Cartea cea mai maturei și mai sigurd din punct de vedere analitic de care dispunem" - o caracterizează J N David în Sw/o/zsâv-uI său (p ) Wohltemperierte Klavier - Der Versuch einer Synopsis (Gdttingen, ), ca și alte monografii dedicate Clavecinului bine temperat, semnate de Luigi Perrachio (// Clavicembalo ben temperato, Torino, ), O Morgan (J S Bachs Forthyeight Preludes and Fugues - Analysis of the Fugues, Londra, ), Iwan Knorr {Die Fugen des Wohltemperierten Klaviers von J S Bach in bildlicher Darstellung, Leipzig, ) - ori Artei fugii, semnate de Wolfgang Graeser {Bachs Kunst der Fuge, în B Jb , ), de Erich Schwebsch (J S Bach und Die Kunst der Fuge, Kassel, ), Jacques Chailley {L’Art de la Fugue deJ -S Bach, Paris, ), H H Eggebrecht {Bachs Kunst der Fuge - Erscheinung und Deutung, Miinchen, ) sau de Erich Bergel {J S Bach, Die Kunst der Fuge - Ihre geistige Grundlage im Zeichen der thematischen Bipolarităt, Bonn, , și Bachs letzte Fuge, Die Kunst der Fuge - ein zyklisches Werk, Entstehungsgeschichte - Erstausgabe - Ordnungs-prinzipien, Bonn, ) în bibliografia fugii, un loc de seamă îl ocupă și studiile fundamentale dedicate unor aspecte particulare, datorate unor cercetători ca M -A Souchay {Das Thema in der Fuge Bachs, mB Jb și ) , W Werker {Studien liber die Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische Zusammengehdrigkeit der Prăludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers von J S Bach, Leipzig, ) , C Dahlhaus {Bachs konzertante Fugen, în B Jb , ), R Oppel {Zur Fugentechnik Bachs, în B Jb , ) etc Dar foarte greu ar putea fi numit un tratat de fugă satisfăcător din toate punctele de vedere, care să se conformeze îmbinării criteriilor istorice-stilistice cu cele sistematice și pedagogice în literatura română de specialitate au apărut puține lucrări legate de fugă Aceasta apare mai întâi ca un adaos puțin însemnat la câteva manuale de contrapunct, sub forma unui capitol final; astfel se întâmplă la Marțian Negrea, în Tratat de contrapunct și fugă ( ) și la D Dumitrașcu-Constantinescu, în Curs de contrapunct și fugă pentru uzul studenților de la Facultatea de Instrumente și Canto, secția Instrumente, Conservatorul „C Porumbescu“ ( ) Un prim tratat de fugă bachiană, aflat în manuscris, a fost redactat de către J Jagamas în , la Conservatorul „G Dima“ - Bevezetes a fuga ismeretebe, J S Bach: ,, Wohltemperiertes Klavier" miive alapjăn (Introducere în cunoașterea fugii pe baza Clavecinului bine temperat de J S Bach)', el are meritul de a fi sistematizat problematica temei de fugă, căreia îi acordă mai mult de jumătate din dimensiunile volumului Golul - Din păcate, lucrările celor doi autori amintiți in urmă ne sunt cunoscute doar în mod indirect, prin citate - O lucrare de mare valoare și originalitate, precum și de o marc concentrare - Cuprinde numai analiza primelor Preludii și lugi din WKL resimțit în literatura noastră de specialitate în privința unui tratat de fugă este suplinit în mare parte de existența volumului al II-lea din ciclul Formele muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach de S Toduță, în colaborare cu H P Tiirk ( ), care cuprinde analiza detaliată a tuturor invențiunilor la două și trei voci, multe având o structură și o ținută de fugă Justificarea lipsei unor lucrări complete în privința fugii ca obiect de studiu se leagă, probabil, nu numai de dificultatea în sine a atingerii unui asemenea obiectiv, ci și de faptul că aici există prea puțin teritoriu de inovație, de aport personal A aborda în scris un tratat de fugă bachiană înseamnă a cunoaște sinteza cunoștințelor acumulate de alți autori, metodele lor de investigație, la care se adaugă, eventual, în proporții infime, rezultatele cercetărilor proprii Finalitatea studiului fugii bachiene se va reflecta, pe de o parte, în dezvoltarea cunoștințelor stilistice în privința „celei mai stricte și, în același timp, a celei mai libere forme muzicale" (H Keller); pe de altă parte, prin realizarea în paralel a unor exerciții și analize proprii, cei ce studiază compoziția vor parcurge o treaptă importantă a studiului stilistic, care le va permite, treptat, abordarea problemelor complexe ale gândirii muzicale contemporane Justa observare a proporțiilor constructive rezultate din îmbinările de voci este benefică în cel mai înalt grad oricărui muzician, fie el interpret, muzicolog sau creator, întrucât studiul fugii joacă un rol formativ de prim rang ISTORIA FUGII în „Cours de Composition nrusicale" , V d’Indy redă schema evoluției istorice a formelor („simfonice"), plasând fuga la un punct terminus * * * al unei evoluții ce pornește din coralul gregorian, tot așa cum la polul opus, derivată din cântecul popular, se află sonata: Forme» d'origino DRAMATIQUE Forme» d’origine SYMPHONÎQUK issues du RYTHME du GESTE ? уfime Ѵм ЛуГАтс di te fuga sonata, simfonia și drama sunt va ute ca genuri de importanță ardnială V d’Indy dă și o definiție generală: iiga este o compoziție fwii fonică, scrisă în stil conirapunctic, pe o temă unică sau subiect expus succesiv într-o ordini lunala determinata de către legea cadențelor^ O preci aie importantă apare în definiția dată de l Miillci-Dlattan: „Fugu este k, a mai dezvoltată formă criptică a stilului conți apunctii J • V >) Variationes varias et omnimodas ' arată că fuga este încă înrudită cu vechiul înțeles" (J Muller-Blattau p H Riemann găsește însă în Ricercare in decirni toni ( ) de G Gabrieli «rima fueă cu divertismente (episoade) (Ibldem, p ) H - în Dictionnaire de musique (Paris, ), S Brossard redă cvasi-egalitatea acestor precursori ai fugii „Fantasia ( ) corespunde, aproximativ, unui capriccio; capricio ( ) este ceea ce numim, eu alte cuante phantasia, preludiu, ricercata ele ( )“ (ap,ul S Toduță, op cit , voi II, p ) - Vezi M Buko zer (ф cit p ), care îl consideră pe Frescobaldi ca inițiator al ricercarului variat Pe de altă parte M -Л Sonchay constată că Ft/gtovn und l'ariie en sind nicht zwei gnmdverschiedene Prinzipten, wie dies oft behauptet wlrd," (Dos Пета in derFuge Bachs, în B Jb„ \ p ) Tehnica scriiturii instrumentale a evoluat înspre imitația fugată, în paralel cu Jiminufia ritmică și cu procesul de „colorare (colorado - figurativism, ornamentare) Muller Blattau observă cu judiciozitate că până la Bach s-a accelerat continuu scriitura ritmică, simultan cu folosirea din ce în ce mai liberă a disonanțelor b) Scriitura instrumentală a adus cu sine, într-o măsură mai subliniată, necesitatea tematismului Spre deosebire de Renaștere, unde ideile melodice de tip vocal sunt mutate riguros doar în primul lor fragment, fiind apoi continuate liber, gândirea instrumentală polifonică a Barocului a tins continuu spre conturarea unor idei melodice mai personalizate, mai pregnante și mai bine delimitate Abia de la Sweelinck se poate vorbi despre conceptul de temă în înțeles deplin, într-o perioadă când se foloseau adesea intonații provenite din coralul gregorian sau protestant pentru a conferi lucrării un anume caracter spiritual-religios Mai târziu, se va dezvolta, în măsură egală, tendința de laicizare a tematicii, diversificându-i-se neîncetat conținutul c) Gândirea teoretică se prezintă - mai ales începând de la jumătatea secolului al XVI-lea - sensibilă la reflectarea unor aspecte ale creației, cu toate reminiscențele scolastice ale unei sistematici uneori subliniate La Zarlino, marele spirit critic al culturii muzicale italiene din Cinquecento, în Institutioni harmoniche ( ), fuga apare tot cu sensul de imitație, alături de alți termeni: Reditta, Consequenza, Imitatione Termenul de fugă tinde să cuprindă înțelesul de canon , căci, spune cl, câtă vreme imitația se poate realiza la orice interval, fuga se instituie numai la , , și , redând minuțios până și calitatea intervalelor Fuga ligata este un fel de canon (consequenza), „ceea ce îi determină pe compozitori să scrie vocile într-una singură" Spre deosebire de fuga ligata, fuga sciolta este mai liber realizată: unele intervale se imită riguros, iar altele nu iermenii latini Dux și Comes vor fi introduși abia de Calvisius (în Melopoia, ), după care vor fi adoptați în nomenclatura generală cu privire la primele două intrări aflate în raport imitativ Din școala spaniolă se impune atenției prin însăși titlul său, cartea iui Thomas d P' J Zarlino, /stitutioni harmoniche, p spre fuga Această întâietate a teoreticianului spaniol nu produce gândim că Antonio de Cabezon ( - ) publica rnca Tîentos și Fugas (Canons) , i t=ț:ie într-o a doua etapă, teoria va încerca să se apropie și mai mult de reah epocii Michael Praetorius (+ ) publica primele trei volume - ! Musicum ( , ) - o sumă a cunoștințelor despre muzica pana in \ întrerupându-se tocmai înainte de cel de-al patrulea volum, care urma sa abordeze problemele compoziției, genurilor muzicale etc Alte W^-un sunt datorate ui Lippius ( ) și Criiger ( ), ambele importante pentru abordarea problemelor armoniei, ale major-minorului sau ale basului general în Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schillers Christoph Bernhard ( ) -care are o mare importanță pentru că dezvoltă teoria bazelor armonice ale contrapunctului - se fac referiri mai mult la canon, apărând interesantă modalitatea de prezentare a răspunsului real și tonal în legătură cu suprapunerea de moduri din imitația expozitivă (Aequatio modorum = răspuns real; Consociatio modorum — răspuns tonal) J A Reinken, elev al lui Sweelinck, ajunge la comentarea problemei raporturilor tonale în fugă, locul cadențelor interioare Pe parcursul secolului al XVII-lea și în prima jumătate a secolului al XVIII-lea, școlile muzicale organistice din centrul și apusul Europei (vezi tabelul alăturat) cunosc o mare înflorire, conturându-se chiar particularități zonale în maniera de abordarea a tehnicii fugate Marile tradiții organistice de la San Marco (Veneția) își găsesc adepți în nordul continentului, unde un Jan Pieterszoon Sweelinck (elev al lui Andrea Gabrieli) va fi creator de școală pentru un întreg teritoriu, prin Samuel Scheidt, Johann Hermann Schein, urmați de Dietrich Buxtehude, Nikolaus Bruhns și alții, în timp ce în Franța, prin J Titelouze ( - ) se va dezvolta o ramură aparte, cu o coloratură caracteristică, a culturu organistice și clavecinistice (Couperin și Rameau) Patria lui Girolamo Frescobaldi (și el fost elev al lui Sweelinck) va da de asemenea generații succesive de muzicieni de seamă Nu poate fi uitată cultura muzicală engleză, dominată în ultimele decenii ale secolului al XVII-lea de figura lui H Purceii, iar apoi de marele contemporan al lui Bach - G F Haendel Apar caracteristici zonale și în abordarea unor tehnici de scriitură (la compozitorii francezi de exemplu, a^-zisa mMfnncaă și cmoscutele а^та unor ansambluri instrumentale (la compozitorii italieni), „Fuziunea si coordonarea" acestor jtduri naționale" (M Bukofzer) se va realiza în creația lui Bach și Haendel, ZlasXo’deT;* и™™ " SeCUlare> Ш maXim de și, în același timp, de torța expresivă -Tiieloiize, ее „/„„а еерЛИ Ralia A, Gabrieli - CL Merulo - G Gabrieli - G Frescobaldi - G Legrenzi - -Î Olanda Sweelinck - TABEL ISTORIC Precursorii lui J S, Bach în privința fugii Germania de Sud si Austria - - £ - X J SC E Fîscber - ? Germania Centrală J S BACH * - Germania de N ord - - - C Blî± S - G-PLTsfesrs > 's' J Franța JL Titelouze - бзз-£€^ Spania A, de Cabezon - Anglia V, Byrd - mentale olandeze fondate de Sweelinck Cu el începe un adevarat ’’Ț' " muzicii instrumentale" (M Bukofzer) în volumul de Ricercart, aparut in , prezente două canzone, bazate pe prelucrarea mereu variata a unei teme unice , Această formă de canzone variat va sta la baza școlii de fuga in и и ~ Germaniei", tot așa cum lucrările din volumul Fiori musicali ( ) „definesc inca o dată canzona drept principala formă premergătoare fugii" - după cum subliniază J Muller-Blattau variațiunile sale laice, Sweelinck realizează trecerea de la u variațiunea contrapunctică pe basso ostinato la variația tematică Maeștrii germani au marcat, prin generații succesive, necontenite câștiguri în expresie și construcție Germania devine leagănul celei mai mari culturi organistice și clavecinistice a timpului La Johann Jakob Froberger , toccatele, fanteziile și ricercariile aduc contrapuncte bine profilate, care formează, uneori, cu ideea tematică principală, o pereche ce duce cu gândul la fuga dublă CanzoneXt lui J K Kerll sunt monotematice și evită părțile libere J Pachelbel atinge în Fugile-Magnificat un grad de limbaj și de concepție care stă în preajma lui Bach Un mare contemporan al său, D Buxtehude, impune prin toccatele lui care includ fugi (Tokkatenfugen) și care reprezintă, după expresia lui J Muller-Blattau, „o sinteză genială a elementelor figurative și de expresie" Urmașii lui Buxtehude din Nordul Germaniei (V Lubeck, N Bruhns, G Bohm) aduc alte particularități de stil De pildă, N Bruhns încheie fugile printr-o cadență improvizatorică, în timp ce V Lubeck separă aceste două momente ale binomului Un alt predecesor de seamă al marelui Cantor de la Thomas-Kirche a fost G Bohm, care impune prin „piospețime tematică, contrapunctări pregnante, claritate constructivă" ^ La numai ani după publicarea cărții lui A Werckmeister asupra sistemului temperat ( ), J K F Fischer ( - ) publică un ciclu intitulat Ariadne musica(Y \ în care se află preludii și fugi scrise în toate tonalitățile La același - J Muller-Blattau, II, col - Idem , , p autor se întâlnesc și cicluri de fugi construite pe același subiect și în aceeași tonalitate, precedând astfel idealul bachian al ciclului Dle Kunst der Fngef Diversitatea tipologiei tematice în creația lui J K, F Fischer cuprinde alât de ricercar cu mers liniștit" y cât și „teme de canzona, cu tipice repetări de sunet", dar „nu lipsesc nici teme după tipurile dansante ale sultei" sau „după modelul părții mediane a uverturii franceze" Alături de toate acestea se impune a aminti infiltrarea structurii fugate în triosonata barocă Dacă la J A Reinkcn, în ciclul Horlus musirus, Trlosonale, partea a П-a este, de regulă, o fugă, în forma italiană de triosonată cultivată de A Corelli sau G Legrenzi și preluată de J Kuhnau se întâlnesc două momente cu structură fugată din alternanța lent-rcpcdc-lent-rcpcdc (ambele momente repezi), Ele constau, de obicei, dintr-o fugă la trei voci, concepută pe un bas continuu, E influențat și genul suitei, unde Gigue - piesă de încheiere - beneficiază tot de o structură fugată, grefată de astă dată pe tiparul strofic cu semn median de repetiție și modulație la dominantă Dacă la acestea adăugăm genul uverturii franceze, al cărui prototip l-a inițiat creația lui J B Lully - și care va fi cultivat și în Germania, de către G Bohm sau J K F Fischer -, tabloul genurilor înrudite cu fuga propriu-zisă se lărgește considerabil Erudiții teoreticieni ai Barocului înalt se aliniază eforturilor creatoare din epocă, reflectând într-o mai mare măsură tendințele acesteia Nivelul cărților lui J Mattheson (Critica musica, , ; Der vollkommene Capelmeivter, ), J J Fux (cu mult-comentatul său tratat Gradus adParnassum, ), sau J G Walther (Praecepta der musicalischen Composition, , și Musikalisches Lexlkon oder Musikalische Bibliothek, ) e edificator Mai ales utimclc titluri menționate, accesibile nouă datorită retipăririi lor în epoca contemporană , prezintă mult interes din partea celui doritor de a-și face o idee despre știința muzicală a epocii Praecepta der musicalischen Composition ajunge până la capitolele ( ) De fugis, П ) Von der Imitation oder Fuga impropria s Irregularis, ( ) Von der Fuga Totali și ( ) Von denen doppelten Contrapuncte/î pe care le comentează cu citate din autori celebri Termenul Fuga are înțeles de imitație, iar cel de Fuga Totali - de canon In Musikalisches Lexikon ( ), situația se prezintă încă mai detaliat, în ciuda numărului enorm de denumiri Se înregistrează atât termenii Imitation, cât și și Canone La articolul Fuga, se enumără nu mai puțin de de specii diferite dintre care unele se repetă variat, iar alteori apar denumiri diferite pentru aceeași -J МйІІег-Blaltau, I, p - Predecesorul lui J S Bach la Leipzig - Leipzig, , și, respectiv, Kasscl, (a doua retipărită în facsimil) к țintirile imitative catalogate de Zarlino, căci el " —- - ’■ “”* -c,avis ad T,~ magnae Muște ( ) semnată de cehul Th B Janow a Că Johann Sebastian Bach a fost im sintetizator ai “ “ Fttergcr, Kerll s C ra de Mantia! de în continuare cifrele din catalogul lui W Schmieder: -pentru orgă- , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , - (= piese), , , (Fantasia con imitatione), (Toccata und Fuga), , , - , a (fragment de cor dintr-o cantată), (Passacaglia con Thema fugatwri), (Canzona), (Allabreve, în Re), (Pastorale în Fa, ultima parte = măs ), (Kleines harmonisches Labyrinth, Centrum), (= nr din Sechs Konzerten nach verschiedenen Meistern), (Fughetta super „Dies sind “), , (Fuga super „Jesus Christus unser Heiland,r), - și - (Fughetta super „ “), (Fuga super „Allein Gott in der Hoh ’ sei Ehr ’“), (Fuga super il Magnificat), plus mai multe părți din concertele pentru orgă; - pentru pian: de preludii și fugi din W Kl I-II (B WV - și - ), și (Duette, nr și ), - , (Fuga super BACH), - (Fughette), (Chromatische Fantasie und Fuge, în re), - , (Concerta e fuga, în do), , , (Toccata und Fuga), , - (= piese), (Fugato), (Fuga din Sonata în Re - Thema all ’lmitatio Gallina Cucca - finalul), - - (părțile secunde din cele trei sonate în re, la și Do), (Capriccio in Si bemole sopra la lontenanza del suo fratello dilettissimo, finalul: Fuga all ’imitazione della cornetta di postiglione)-, - pentru lăută: , (transcripție de la vioară); -pentru vioară: , și (trei Sonate, fiecare cu câte o fugă); -pentru violoncel: (în Suita nr pentru violoncel solo); - apoi părți fugate în Sonatele pentru violină și pian; (Fuga în sol pentru violină și pian) (Concert în Do pentru două clavecine și orchestră - finalul = Fuga) (în , idem, dar fără nume) (Musikalisches Opfer - a) Ricercare a voci, b) Fuga canonica, c) Ricercare a ) (Die Kunst der Fuge - fugi, cu structuri dintre cele mai diferite, construite pe aceeași temă); - se adaugă, dintr-o Anexă (Anhang), câteva lucrări cu paternitate nesigură: - ; - ( fugi), - ( fugi pe tema BACH) Cifra obținută comportă încă lărgiri, dacă se adaugă părțile construite ca fugi ln lucrările vocal-simfonice (oratorii, misse, pasiuni, cantate), în Suitele pentru orchestră, Concertele brandenburgice sau în motetele corale ij- Se pot adăuga unele piese care aduc întrepătrunderi formale, de pilda in fugă și sonată, așa cum se întâmplă în multe finaluri ale lucrărilor instrumenta e ciclice, în concertele instrumentale etc Sistematizând aceste date, se observă că fuga apare - ca piesă de sine stătătoare a) cu titlu ca atare b) cu nume tehnic adăugat (Fuga canonica etc ) c) fuga și fughetta coralică (Fuga super “) d) cu titlu împrumutat (Ricercar, Canzona, Invențiune, Sinfonie, Pastorala, Allabreve, Duet etc ) - în binom, precedată de un Preludiu, Toccata, Fantasia, Passacaglia - în lucrări pluripartite, ca parte a unui ciclu a) cu nume recunoscut ca atare b) cu un nume poetic (de ex Fuga аіГimitazione della cornetta di postiglione, din Capriccio sopra la lontenanza del suo fratello dilettissimo') - ca o structură de fugă, în lucrări ciclice, cu titlu substituit, sau fără a i se da titlu Toate acestea sunt în măsură să demonstreze importanța fără precedent pe care Bach a acordat-o fugii, locul primordial pe care aceasta îl ocupă în creația sa publicat în li Jb t , - A se vedea și lista din partea a doua a studiului Dav / e- publicat în li Jb t ‘ ( er FuSe de M -A Souchay, TEMA DE FUGA Aspectele generale ale temei de fugă bachiene sunt atinse de cei mai mulți comentatori „Tema de fugă este la Bach un tot rotunjit, închegat ( )“ (L Czaczkes, I, p ), ea trebuie să fie expresivă, concentrată, să cuprindă un miez ideatic interesant și ușor recognoscibil „Tema este sâmburele, esența fugii“ (M -A Souchay, op cit , p ) Tot astfel, se subliniază: „Ein Thema trăgtschon in sich alle Programmpunkte, die den Beobachter zu Vorurteilen berechtigen" (J N David, op cit , p ) Bogăția expresivă se leagă de valențele de prelucrare, la rândul lor multiple: - motivice (și intervalice ) - pentru evoluțiile ulterioare - pentru contrapunctare - pentru evoluții în stretto - pentru inversare - pentru augmentare sau diminuție ritmică Intonațional, temele de fugă au cele mai diverse configurații; uneori trimit cu gândul la coralul gregorian, văzut ca un stile antico, W Kl II/ W Kl / W Kl / alteori la coralul protestant , •IN, David vorbește despre „marile intervale tematice ale temei (op cit , p ) * - Orge/-W'er/ce, după Ed Peters, Leipzig - lucrările de orgă în volume • Ca o dovadă în acest sens se pot aduce și fugile coralice, realizate pe teme ce conțin prima frază a unui coral И * Т,- T, , T > / / caz ^Se observă că și fugile pentru orgă au o extensie asemănătoare, cu preferință pentru sextă ( cazuri), nonă ( cazuri) și octavă ( cazuri) însăși tema care stă la baza Artei fugii se exprimă pe un ambitus de sextă, iar cea din Ofranda muzicală - pe o nonă: Arta fugii Ofranda muzicală Dar criteriul ambitusului devine relativ, privind valoarea, complexitatea sau amploarea temelor E necesar de observat că treptele acestui ambitus pe care se mișcă materialul tematic pot fi mai numeroase sau mai reduse, în funcție de materialul sonor folosit (număr de note, cromatisme) între temele din W Kl / (do diez) și II/ (Mi), cu același ambitus de cvartă, există deosebiri structurale; dimpotrivă, pot fi considerate mai apropiate ca material intonațional teme aparținând unor categorii de ambitus foarte diferite ( și ): W Kl / e) Dimensiunea ideilor tematice este variabilă, depinzând de mai mulți factori, de gradul de figurativism cu care sunt înveșmântate, de organizarea interioara etc în cele două cicluri ale W Kl se întâlnesc teme variind între măsu măs / , l, măs / , , măs / , , , , , , , , , , măs / măs / , , , , , măs / , măs I/ - II/ , (?) cazuri II/ , , , ” П/ , , , ” П/ caz / , , cazuri / , , , , , , ” П/ , , , ” Relativitatea duratei temelor, văzută numai prin prisma numărului de măsuri, se datorează componenței foarte variate a acestora Bunăoară, comparând tema din W Kl / ( măs x / ) cu tema fugii / ( măs x / ), cea de-a doua va fi incomparabil mai lungă - fără a socoti și caracterul desfășurării lente în cel de-al doilea caz Dimensiuni incerte au temele fugilor / (La) și П/ (Do diez), datorită intrărilor suprapuse în stretto încă din expoziție, sau datorită variantelor întâlnite pe parcurs W Kl / - măs încheiate Apoi tema va apare în alte variante: măs - alto măs - bas Intrările din măs - sopran și - bas întăresc concluzia că tema se încheie pe timp tare în măs , substituit prin prelungirea până pe a doua optime In Fuga II/ in Do diez, dimensiunile sunt incerte datorită stretto-ului ca și datorită intrării expozitive cu tema inversată, excepții care ar permite atributul de/i/ga ' nU,« m măSUri “а‘е- ’n,rucâ‘ se lrece deJa în următoarea măsură, care - în caz de cadență (finală) - ar putea fi integrată complet în calcul „in stile francese , pe care Bach a dat-o unei piese tratate oarecum similar din ciclul Arta fugii Iată tema comentată, ca dimensiuni, în viziunea diferiților muzicologi: *) apud Riemann, op cit , II, p Monumentalitatea fugilor concertante pentru orgă se leagă nu o dată de dimensiunile temelor Acestea se extind uneori pe - măsuri Preludiul și Fuga în La pentru orgă (O W II) = măs încheiate Toccata și Fuga în Do pentru orgă (O W III) = măs încheiate p-| I N p- JBh Fuga în Re din W Kl (II/ ) poate fi considerată ca având tema de , măsuri, întrucât, pe de o parte, începerea răspunsului la vocea a doua pledează în acest sens, iar pe de altă parte, comparația cu mai multe intrări tematice următoare întărește această convingere Pentru o interpretare in sensul de a concepe această temă ca având două basuri înclină structura ritmică asemănătoare a fiecărei măsuri, precum Si faptul că această unitate melodică este turnată de o pauză pana a începerea contrapunctului la răspuns Dintre cele doua perechi dc ,ug primele au mai multă greutate, devenind determinante: - comparația cu alte intrări tematice (expozitive sau din reprize) - începerea răspunsului f) Plasarea punctului culminant Ca orice unitate a cărei viața inteiioaiă pulsează datorită mișcărilor intervalice, ritmice și armonice, sau datorita registrației, și tema de fugă are o culminație proprie Acest climax - care nu este marcat numai prin înălțime, ci poate fi exprimat și prin armonie sau i itm - poate fi plasat între mijloc și sfârșit: W Kl VI - poate fi atins abia la sfârșit, după o creștere treptată: W Kl / - sau poate fi plasat chiar la început: W Kl / Pe plan ritmic, punctul culminant apare marcat printr-un accent, printr-o sincopă sau printr-un punct de prelungire: W Kl / g) Latențe melodice in formă de mers treptat stau la baza unor desfășurări melodice complexe Ele ascund adesea un mers melodic de tip makam (v S Toduță, op cit , voi II, p ) Intonațiile tetracordului repliat, ale hexacordului major cu terminație pe o terță, sau frecvența septimei micșorate circumscrise au o asemenea origine străveche Conductul temei fugii W Kl II/ (în mi) ornamentează o Aproape fiecare temă pare a fi reductibilă (H Schenker), dacă prin „radiografiere se îndepărtează stratul de figurativism care o înveșmântează (proces cunoscut și sub numele de colorare - decolorare) Aspecte ritmice dintre cele mai diverse contribuie la reliefarea unui profil distinct al temei: a) cursivitatea ritmică (de optimi sau șaisprezecimi) se întâlnește frecvent: W Kl / W Kl / alteori, valorile ritmice de bază sunt pătrimea și doimea (stile antica?); b) pauzele intervin în desfășurarea cursivă, delimitând unitățile motivice sau punând în evidență contrastele: W Kl II/П W KL / c) ostinația ritmică (secvența ritmică) în raporturi apropiate ( : ) reprezintă adesea o constantă: IV KL / d) ritmul dansant imprimă o pulsație pregnantă: IV KL / e) contrastul ritmic interior contribuie la profilarea a două sau mai multe segmente ale temei: IV KL II/ W KL / f) ritmul cvasi-liber aduce o complexitate mai subliniată a unităților ritmice componente: el înlătură certitudinea periodicității metrice, desfășurând microunități variate: IK KL / Începuturile sunt numai în cazuri din - ale caietului W KL II - cruzice (II/ , , , , , , ) în rest, sunt anacruzice: - anacruzice procatalectice - lipsește timpul tare (II/l, , , , , , , , , , , ) - anacruzice catalectice - grup de note înaintea timpului tare simple ( / , ) duble (II/ ) / măs sau măs incompletă ( / , ) Explicația prevalenței nete a începuturilor anacruzice - și anume a celoi procatalectice - constă în posibilitățile pe care le oferă în momentul legării temei de răspuns, pentru asigurarea unei juxtapuneri ideale и: KL / I schematic: începuturile cruzice ale temei presupun de obicei suprapunerile pe ictus cu încep iturile • similare) ale răspunsului: іѵ кі i/ în ce privește sfârșitul temei, acesta se efectuează pe timp accentuat: pe timpul , când este vorba despre măsuri încheiate, sau pe timpul , văzut ca jumătatea măsurii Mai rar - pe timp slab, prin întârziere: IV Kl / sau ca un complement melodic-armonic: W Kl II/ ) Aspectele metrice întâlnite în fugile din WKl sau din О IV contribuie la punerea în evidență a diversității pulsațiilor tt uzicii polifonice baroce Măsurile de д, sunt în fond variații care figurează prin multiplicare sau simplificare prototipurile pulsațiilor binare sau ternare Procesele de „colorare sau „decolorare sunt vizibile și aici, căci au la bază un schelet armonic pe care îl întrupează mai mult sau mai puțin explicit Conținutul ritmic al acestor metri diferiți are o valoare temporală relativa, corelandu-se cu durata temelor și cu tempoul adecvat ) Aspecte armonice Deja Riemann observ-a că tema de fugă are la bază o cadența simpla sau lărgită, încheierea fiind realizată cu o cadență imperfectă (Halbschluss) (apudL Czaczkes, op cit , voi I, p ) Czaczkes adaugă că această succesiune armonică poate avea „Ganz- oder Halbschluss , care înseamnă jnânnlicher Abschluss", sau „auftretende weibliche Endungen (Vorhaltsbildungen) (pp cit , voi , p ) Conținutul armonic al temei, exprimat mai întâi în formă latentă, și apoi, la celelalte intrări, treptat, în forme din ce în ce mai clare și mai complexe, permit interpretări diferențiate, uneori voit variate Lăsând la o parte elementele libere, surprinzătoare, în interpretarea conținutului armonic al temelor de fugă, așa cum se profilează el în cumularea treptată a vocilor contrapunctice, se observă diferite grade de complexitate Tema de fugă poate cuprinde: a) un schimb armonic I V I JV Kl / - sau un schimb armonic prelungit I V I V I JV Kl / IV Kl \/ - sau un schimb armonic I IV ; IV Kl / : ’W T b) o cadență autentică compusă, prezentă în cele mai multe cazuri, W KL / • ІИ Kl / «■ X z • ,, ■* i ■ v -тч ■ ' - ''V ' Л - ’ se poate extinde la c) o evoluție secvențială care cuprinde dominante de tranziție W KL / d) o evoluție liberă, complexă W KL / sau cuprinde e) o structură modul antă, care, pe de o parte favorizează intrarea răspunsului, iar pe de altă parte complexifică, din punct de vedere tonal, întregul fugii Din cele de fugi ale W KL, numai teme sunt modulante Modulația se realizează întotdeauna la dominantă^, Ea este atinsă fie în dimensiuni mici, prin substituiri de funcții (W KL / ), fie cu un traseu complicat, elaborat (W KL / ) Iată aceste două exemple, ultimul dat în armonizarea lui L Czaczkes (op cit , voi I, p ): O temă de fugă din creația de tinerețe a lui J S Baoh modula la SD: Odată creată, structura armonică a temei nu devine neapărat un fapt imuabil, decât în cazul aplicării tehnicii de contrapunct dublu sau triplu, cu ajutorul unor contrasubiecte Astfel, este posibilă evoluția armonică a temei de fugă, văzută ca un proces în continuă devenire în „marea cadență pe care o reprezintă fuga“ (V d’Indyi, reluările temei (reprize) în diferite tonalități produc schimbarea modului major ii minorul și viceversa, precum și variații voite în interpretarea armonică ) Polifonia latentă își face simțită prezența prin desprinderea a două planur ce cunosc evoluții treptate în sensul unor piloni dintr-o „Uri inie' (în sensul teb c reducționiste a lui H Schenker) în W KL, - operează cu un plan static și unul mișcat: / prolilca/ă încă din capul temei saltul de sextă care x i despaiu apoi cele două linii latente ce evoluează paralel: - / divide linia melodică și alternează mersul cromatic descendent cu un altul de reper: Tot astfel, - tema fugii (Preludiul și Fuga) în mi pentru orgă (O W II) aduce mișcarea contrară și cromatizată a ambelor planuri: ) Structura globală a temei se compune din unități relativ ușor decelabile, realizate la nivelul parametrilor precedent analizați Se desprind astfel mai multe structuri, dintre care menționăm : a) A (,,structura-monolit“) W Kl / JV Kl / b) A + Asecv W Kl / с) А + Аѵ ІИ KL U/ vezi și / (sol) d)A+R W KL II/ Г—I I I sau a a b b W Kl / sau а а В W Kl II/ '— -J I - - ■ sau : ictus + continuare IV Kl / (in unele cazuri sub foi mă de întrebare și răspuns) е) А - В - И mm > opusa gândirii pâtrate, periodice a muzicii Barocului italian sau Cl wi }iach icne este cu , ,ul (Der Mytlmms bei J S /м momentul necesai , asuei, cadența in Do se copiază prin transpoziția Se asigură astfel o mai mare unitate tonală în alternanța funcțiilor de T și R Dintre cele situații enumerate se constată frecvența maximă a Rt în cazul începerii temei cu sunetul D urmat de alte sunete decât tonica Există și cazuri de teme care încep cu implicarea sunetului dominantei în capul tematic și sunt în același timp modulante (îmbinarea unuia dintre cazurile , , cu cazul de mai sus) întrucât răspunsul acestora cumulează două modificări melodice, în două locuri diferite, poate fi numit răspuns de două ori tonal (Rct) W Kl / , si Se rețin și alte câteva cazuri aparte t u j - n: KL / - deși T și D sunt îndepărtate (mijlocite de alte sunete de legătură), totuși în răspuns se recunosc atributele unuH Г 'R W Kl I/ , mi ! ' N B Nota sij din măs (și corelata ei din răspuns - fa diez) poate fi considerată ca un apendice, ca un gest armonic reflex, o rezolvare a sensibilei la diez din măsura precedentă Se ia în calcul ca aparținând temei și datorită faptului că până la începerea unei noi unități melodice se intercalează o pauză ) juxtapunere W KL / , Re Relația se leagă de imitarea temelor anacruzice procatalectice, care pot fi începute I după o pauză de optime - ca în W KL / , Do - sau chiar de șaisprezecime - ca în Toccata și Fuga în re pentru orgă (O W IV) ) deplasare - pentru obținerea unui paralelism metric cu tema; acest spațiu este completat de obicei de particula denumită codetta\ Preludiul și Fuga în mi pentru orgă (O W II) ) Suprapunerea poate fi realizată la gradul de anacruză (a) sau de stretto (b): Obs : Se remarcă faptul că cele două note ale anacruzei temei se contopesc într-o singură valoare (optime) la începutul răspunsului tonal Este probabil că această rostire, cu raporturile ei consonante, a determinat realizarea unui răspuns tonal care începe în sfera subdominantei, deși T începe cu terța: primele note pot fi interpretate ca un ornament pentru dominantă Vezi și W Kl / , Mi b) Ț : L : : r : : I I г I I I W Kl / , La Ase vedea și W Kl II/ , Do diez Suprapunerile în stretto apar în cadrul expozitiv în cazuri mai rare Tot ca excepții pot fi considerate expozițiile cu răspuns în stretto din ciclul Die Kunst der Fuge, nr , , (ciclu de fugi realizat pe aceeași temă), unde stretto-ul se îmbină și cu mișcarea în oglindă a răspunsului Arta fugii, Fuga nr , „in stile francese" Ca un caz de îmbinare a unor tipuri dintre cele precedente amintim posibilitatea destul de frecvent întâlnită de prescurtare a duratei primului sunet al răspunsului - în expoziție sau pe parcursul fugii; în felul acesta, în loc de coincidență, intre T și R se creează raporturi de succesiune: Preludiul și Fuga în La pentru orgă (O W II) CODETTA Codetta este o particulă melodico-ritmică facultativă de legătură între temă și răspuns, respectiv între temă și contrapunctul sau contrasubiectul răspunsului Deși e de mici dimensiuni, în principiu, ea nu poate fi considerată ca având numai - - note decât în mod teoretic, căci, în fapt, trebuie ținut cont de locul începerii contrapunctării răspunsului Totuși, în W Kl II/ , Re, există o notă care nu poate fi interpretată altfel, decât ca un reflex armonic, ca un apendice la temă: ca și în / , iar în / sunt trei note de același tip, care se leagă într-o unitate melodico-ritmică Codetta își face simțită prezența în cazuri din ale W Kl , cu precădere în voi II: W-Kl- / , H / , - , , , , ; in schimb, pentru fugile de orgă și pentru ciclul Arta fugii nu este deloc caracteristică „ în Fuga W Kl II/ , fa diez, codetta se alătură temei, desprinzându-se prin pauză de începutul contrapunctului la răspuns: Alteori, codetta se remarcă la sfârșitul temei, caracterizată fiind d ’ vaiavierizata tund de un mers treptat în timp ce începutul contrapunctului apare după un salt, prin schimbarea registrului: И schema armonică a episodului fals: Apariția unui material contrastant, relativ nou (de cele mai multe ori derivat din cel tematic, prin variații), este o raritate; în / , la, sau / , Re, întâlnim, astfel de situații: / , AY Organizarea interioară a episodului expozitiv se realizează în funcție de conținut și dimensiuni Procedeele de scriitură întâlnite în acest moment se leagă de: a) structura secvențială, care pare a fi cea mai caracteristică; / , do - se secvențează adesea cadența temei (II/ ), a contrasubiectului ( / ) sau codetta ( / , ); b) scriitura imitativă (asociată adesea cu structura secvențială) a se vedea între exemplele precedente: / ,/a, și / , sî bemol (stretto); c) scriitura contrapunctică bazată pe contrast / sol Apare firesc ca urmarea unei teme bogate în secvențe (eventual împreună cu contrasubiectul) să nu mai aibă o structură secvențială, ci o evoluție liber-contrapunctică ( a se vedea și II/ , re diez); d) contrapunctul dublu - fază superioară a gândirii polifonice I/ll,Fa Amintim că în / , Sol, se utilizează contrapunctul dublu în de planuri a contrapunctului dublu se asociază cu inversiunea oglindă (inversiunea sensului mișcării): Văzut prin prisma tuturor acestor procedee, episodul fals poate deveni o construcție de mare importanță în economia fugii, fiind prezent nu numai la o mimă rostire, ci determinând uneori în întregime, compoziția episoadelor propriu-zise Așa se întâmplă în / , Mi bemol, / , Sol, / , do diez etc P ₽ Este de menționat, în fine, posibilitatea ca episodul fals să apară nu numai în cadrul expoziției propriu-zise, ci și în continuarea ei; astfel poate fi numit și episodul plasat între intrările expozitive - strict delimitate numeric și anunțate în titlul fugii - și cele suplimentare, care conturează uneori o contraexpoziție) întrucât pe parcursul acestor episoade nu se realizează o modulație la alte tonalități în afara celor ale tonicii și dominantei, se cuprind și aceste spații în nomenclatura de episod fals, pentru a le deosebi de episoadele de mai târziu, care au rolul de a extinde procesele tonale înspre noi teritorii Iată un astfel de caz: / , Mi bemol Exp suplim T ~ Cs ep f i ep f : r‘ R( Cs j T L ! Cs Afi’k oo Si^ Mi Mi^ МіЬ (Sil-) Desigur că această corelație cu elementul tonal al organizării fugii nu va fi în toate cazurile edificatoare; astfel, de pildă, în fugile / sau / , datorită staticității planului tonal al întregii fugi - cantonat exclusiv la tonalitățile tonicii și dominantei voi trebui operate fine diferențieri între noțiunile de episod fals și episod propriu-zis Se va vedea mai apoi că și în cadrul reprizelor mediane pot fi întâlnite episoade false, cu un rol de tranziție între funcțiile de T și R aflate în terțe tonalități» TIPURI EXPOZITIVE Partea cea mai caracteristică a unei piese fugate o constituie, fără îndoială, expoziția Aceasta - datorită specificului imitativ riguros, datorită acumulării treptate a numărului de voci sau datorită alternanței tonale a intrărilor cu funcție de temă și răspuns (T și R) Constituită ca un prim capitol al unei fugi, expoziția se consideră încheiată după rostirea de către toate vocile a materialului tematic După cum se va vedea, eventuale alte intrări în aceleași tonalități expozitive (tonalitățile tonicii și dominantei), care se afiliază acestui prim capitol, pot fi interpretate ca intrări suplimentare sau, atunci când sunt mai numeroase, se pot asocia într-un grup paralel expoziției - contraexpoziția Eșalonarea vocilor în imitația expozitivă se realizează în funcție de numărul acestora La trei voci, din cele ordonări posibile, se întâlnesc mai ales cele etajate și cele razante, în care contrapunctările ulterioare avantajează expunerile tematice: Ordinea expozitivă din W Kl II/ , Do diez ( - - ) este rar întâlnită, tocmai pentru că ultima intrare tematică va fi repartizată unei voci mediane, care riscă să fie acoperită de către vocile care o înconjoară în scriitura la voci, posibilitățile de eșalonare sunt substanțial majorate ; dacă la voci erau posibile numai combinații, la voci, acestea cresc la Din studiul celor două volume ale W Kl rezultă că ordinea în care se realizează expozițiile celor fugi la voci cuprinde numai eșalonări: - - - și - - - - - - și - - - - - - și - - - - - - (cu câte cazuri) (cu câte cazuri) (cu câte cazuri) ( caz) Fugile la voci adoptă, de regulă, ordinea expoziției etajate - Se ia în considerare faclorialul numărului de voci în cazul de față, x x xl = И' Kl / , do diez W Kl / , si bemol sau cu plasarea ultimei intrări în bas, după o prealabilă ascensiune: Preludiul și Fuga în do pentru orgă (O W II) In Kyrie din Missa în si, eșalonarea vocilor în expoziția corală este - - - - , iar în Credo - - - - Plasarea episodului fals poate fi după două sau trei intrări (în funcție de numărul de voci al expoziției) - de cele mai multe ori între două intrări cu funcție de R și T Se pot constitui astfel grupuri de intr + ep f + intr intr + ep f + intr intr + ep f + intr + intr intr + ep f + intr etc Referitor la calitatea sau funcția eșalonăriilor mai sus amintite, se întâlnesc iarăși mai multe variante Limitând studiul la W Kl I-II, se constată astfel repartizări cu funcții de T și R după cum urmează: ) TR - W Kl / ) TRT - / , , , , , , , , , ; / , , , , , , , , , , ) TRTR - / , , , , , , ; / , , , , , , , , , , , ) T R T R T - / , ) T R R T - / ) T R T T / , Tipicitatea o ating deci eșalonările T R T ( cazuri) și T R T R ( cazuri), în timp ce alte ordini expozitive sunt excepționale Iată și alte aranjamente întâlnite: ) T RT RT R - Ricercar la voci din Ofranda muzicală ) T R R “ Fuga din Sonata a П-a pentru vioară solo ) T R T R R - Fuga în do pentru orgă (O W II) TRRTRRT -Missa în si, Credo ( v cor + v instrum ) (posibil de interpretat în două modalități, după cum arată acoladele) Jl Așa cum s-a arătat, aceste grupări expozitive pot fi completate cu intrări suplimentare, astfel că, de pildă, o eșalonare deschisă din punct de vedere tonal (T R T R) poate deveni închisă prin adăugarea unei funcții suplimentare de T (T R T R + T), și viceversa Un alt aspect care interesează în legătură cu organizarea expoziției se referă la distanțele intervalice dintre intrările tematice întrucât fuga are caracteristică imitația la cvintă superioară sau cvartă inferioară, se desprinde cu caracter de regulă eșalonarea vocilor în așa fel încât să completeze octaviant ( + sau + t) întregul spațiu expozitiv central, fără a lăsa interstiții în care să poată fi introduse alte intrări cu funcție de T sau R De la această regulă face excepție doar basul Iată câteva exemple, în care sunt marcate numai sunetele de început ale intrărilor tematice: - la voci W Kl / / / - la voci W Kl / / / / / ■ IV Kl / / О и: , / О W III, re О Ж V, tio - la voci W Kl / / Alte fugi se încadrează în una din dispozițiile de mai sus, cu eventuale modificări aduse de Rl sau R specificul constă în spațiul mare (duodecimă) dintre întrările - , precum și în inversarea în oglindă a intrării a treia (oglinda nu schimbă de obicei tonalitatea față de intrarea precedentă și se realizează prin inversarea simetrică a locului tonicii cu cel al dominantei) în Fuga în Do din O W II se produce o altă excepție, prin faptul că pedalul nu are repartizată o intrare tematică în expoziție; astfel, deși fuga este scrisă la voci, întregul capitol expozitiv (inclusiv contraexpoziția) lasă impresia de scriitură la voci * Excepții în repartizarea intrărilor pot fi observate de asemenea în fuga cu două subiecte (a se vedea mai departe), atunci când elementele ei tematice se expun simultan: Fuga în la pentru orgă (O W III) Fuga în si pentru orgă (O W IV) Iată și desfășurarea spațiată a intrărilor tematice din expoziția unei fugi coral-simfonice: Corul Nr din Cantata „ Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit“ (BWV ): Cazuri particulare ale organizării expozițiilor pot apărea în ciclul de fugi pe aceeași temă, unde, după un număr de fugi, autorul caută în mod deliberat evitarea șabloanelor expozitive Astfel, - fuga în stretto -fuga contraria (fuga în oglindă) -fuga per augmentationem et diminutionem aduc astfel de situații Dacă și în Ж Kl , Do diez, poate fi urmărit un caz al fugii în stretto și în inversare, în Arta fugii, situația se diversifică: Fuga nr , “in stile francese” T re Fuga nr * * * Se desprinde astfel concluzia că - în pofida unei aparente simplități a dispunerilor tematice - expoziția fugii poate fi organizată într-o multitudine de aspecte Prezența contrasubiectelor conferă posibilitatea construcției fugii în structuri contrapunctice complexe, cum sunt contrapunctul dublu, triplu etc , iar episoadele expozitive (episoade false) contribuie la complexificarea desfășurării spațiilor implicate tematic, alternând tensiunile înregistrate în expresie INTRĂRI SUPLIMENTARE ÎN EXPOZIȚIE -CONTRAEXPOZIȚIA Capitolul expozitiv poate fi prelungit uneori cu una sau mai multe intrări suplimentare față de numărul de voci la care e scrisă fuga („ш/гшѴ supranumerare - la L Czaczkes ) Aceste intrări tematice se caracterizează, în primul rând, prin afilierea lor la funcțiile expozitive (T sau R), păstrându-se în tonalitățile expozitive ale tonicii și dominantei Când numărul de intrări suplimentare este mai mare decât două, gruparea aceasta poate ajunge să contrabalanseze însăși expoziția - de unde numele de contraexpoziție (C-exp ) sau a doua expoziție în W Kl / (Mi bemol), / (Fa diez) sau / (fa diez) apare câte o intrare suplimentară Iată, de pildă, redată în rezumat, structura expoziției lărgite din / (Mi bemol)' Mi[~Si[~ Mi|, Mi^Si|, ~ MV Si|,~ Mi|, ~ do Expoziția propriu-zisă se încheie la jumătatea măsurii (notat: , m ); intrarea suplimentară apare după , măsuri (ep f ) și se desfășoară cu caracteristicile unui Rtt (Si bemol ™ Mi bemol) Abia episodul care urmează (măs , - , ) va fi un episod adevărat, cu caracter modulant (eo do, unde va apărea o reluare a temei - repriză mediană) In W Kl / (La), la expoziția propriu-zisă sunt afiliate două intrări suplimentare, așa cum se poate observa și din schema următoare: Mi N B : Primele două intrări (T R) sunt în stretto Linia oblică de legătură simbolizează acest raport de suprapunere - L Czaczkes, op cit , I, p, , - Dicționar enciclopedic de termeni muzicali ( b rusă), sub red G V Keldîș, Moscova, , p Cele intrări suplimentare din ГИ Kl / (Fa) sau / (Mi hemol) sc încheagă ca grup ce reiterează momentul expozitiv, adăugându-i-se ca o contraexpoziție Iată structura din / , Fa: m Fa Do Fa Fa Do Fa Aici se remarcă faptul că numărul intrărilor din contraexpoziție îl depășește pe acela al expoziției însăși Chiar proporțiile contraexpoziției sunt importante, cel puțin egale cu acelea ale expoziției Dacă se adaugă episodul fals ( ), numărul măsurilor crește la , față de cele ale expoziției propriu-zise, iar cu c-exp se constituie un capitol de măsuri încheiate Prin utilizarea intrărilor suplimentare sau a contraexpoziției, proporțiile primului aliniat al formei cresc considerabil, uneori constituindu-se chiar două blocuri de sine stătătoare Iată structura expoziției și a contraexpoziției din ampla fugă în do diez din primul caiet al W Kl : ф Exp (П) C-exp R(t) T ep f ep f ! T R R R! R cad " ■■ T m , ; , , do# sol# do# fa# do# sol# fa# do# Si Mi Obs : în cazul acestei expoziții și contraexpoziții se constată o lărgire tonală atât prin includerea SD fa diez), cât și prin ultimele două intrări (în Si și M/) Ele se leagă, însă, de celelalte intrări, formând un singur bloc (II) Din punct de vedere muzical se pune problema delimitării celui de-al doilea episod fals, ca aparținând la expoziție sau la contraexpoziție, întrucât începutul măsurii este disonant, iar începutul măsurii tinde spre Mi (intepretabil ca do diez III) Funcțiile intrărilor suplimentare sunt de obicei alternante (T și R), asemenea expoziției însăși Prima intrare este T sau R, în funcție de precedenta (ultima din expoziția propriu-zisă), creând un binevenit contrast: - Mai mult chiar, în interpretarea structurii acestei fugi, L Czaczkes divizează cele două fragmente la măs , , incluzând și răspunsul în sol diez la expoziție, cu toate că este supranumerar H Riemann consideră primele de măsuri ca o unitate i L - (exp ) (suplim ) W KL П T R T Ru Mi bemol O W IV, Fuga în Re T R T R | Tj R T W KL / , do diez TRTRT R R T T R dar sunt posibile - după cum s-a văzut - și repetările: (exp ) (c-exp ) - W KL / TRT | ^RTT Mi bemol O W IV Fuga în do T R T R | R în marile fugi pentru orgă (fugi concertante), c-exp este caracteristică, constituindu-se, adesea, ca un al doilea capitol de formă, afiliat expoziției Toate dimensiunile vizează monumentalul Iată două exemple caracteristice: Fantezia și Fuga în sol (O W II) Exp C-exp Ep T Cs Cs T Cs Cs Rl ep f Cs ep f Cs ep f Rl ep f Cs T Cs Cs Cs R* Cs T m sol re sol re sol re sol ~ Si Considerarea ep f ca aparținând la contraexpoziție, iar nu la expoziție, se bazează pe cursivitatea realizată cu intrările suplimentare din contraexpoziție Toccata și Fuga dorică (re) (O W III) în ambele exemple este impresionant numărul de episoade false ca particule de legătură între intrările tematice în cazul Fugii dorice, în C-exp , fiecare intrare tematică este legată de o alta prin intermediul unui episod fals; ba chiar și în expoziție - cu excepția primelor două intrări într-o altă fugă pentru orgă se constituie trei momente bine profilate, care formează prima parte a fugii, căci aici intrările suplimentare și contraexpoziția se detașează cu claritate: Preludiul și Fuga în Do, voci (O JV II) Exp • supl ! C-exp Ep R' i i T i R T T ■ (Tv) : R Гт R’ ep f ep f • R ep f cad • R‘ • T T i i TȘ І R’ i i , Do~Sol~Do~Sol Do~Sol /sol ™re Sol™ Do^Sol™ mila Do~Sol N B : Intrarea a cincea din expoziție nu este adusă la pedal în acest registru va fi repartizată o intrare tematică abia în grupul suplimentar Nici contraexpoziția nu înregistrează nici o intrare tematică la pedal în ceea ce privește ordonarea intrărilor ca registru, se constată preferința pentru schimbarea funcției unei intrări suplimentare la aceeași voce, iar uneori și a registrului în care ea are loc W Kl / , Mi bemol WKl / , Fa / , do diez Fantezia și Fuga în sol (О ИК ) Toccata și Fuga dorică (О IV II) Preludiul și Fuga în Do {O W II) Astfel, se poate afirma că în W Kl / , contraexpoziția aduce o deplasare ascendentă a registrului față de expoziție, în timp ce în W Kl / sau în Fuga dorică pentru orgă (O W II), are loc o coborâre a registrului EPISOADELE Se cuprind în acest important capitol, sub o denumire generică, elemente constructive ale fugii, care pot avea un rol esențial în articularea întregului, întrucât, în principiu, episoadele leagă momentele de expunere tematică După cum arată L Czaczkes , numele de episod (Zwischenspiel = interludiu) bagatelizează conținutul real al acestora, rolul lor, câtă vreme ele reprezintă elemente constructive cu greutate în articularea formei, având și din punct de vedere psihologic o mare importanță, prin alternanța pe care o produc cu părțile tematice propriu-zise Cu toate că numele de episod nu acoperă integral conținutul și procedeele polifonice cu care operează acesta adesea, se poate spune că alte denumiri întâlnite în literatura muzicologică - interludiu, divertisment etc - sunt încă mai improprii Spre deosebire de S Jadassohn, care conchide că „ episodul trebuie privit doar ca ceva secundar în fugă" , în viziunea lui L Czaczkes , între părțile netematice ale fugii'\ tratate global, sunt de deosebit nu mai puțin de șapte tipuri diferite (dintre care două se subdivid la rândul lor): a) episodul dezvoltător {Durchfuhrungzyvischenspiel dar și Teilspiel și Schlussspiel /= episod final/); b) episod expozitiv (înainte de o intrare suplimentară în expoziție); episodul de legătură interior (Binnenzwischenspiel) /apare mai târziu, neschimbat; într-o „dezvoltare" sau într-un „parcurs"\ este plasat la mijloc/; episod dezvoltător propriu-zis (plasat la începutul unei dezvoltări, uneori cu material nou); episoadele unității tematice a fugii - episoade realizate în mod liber (cu structură unitară; se repetă, leagă forma); a) prelungiri tematice (preluări secvențiale ale sfârșitului temei); b) intrări tematice false (aparente) /intrări cu tema incompletă/; lărgirea cadențială (câteva măsuri, fără rostirea temei); coda (stă în afara unei dezvoltări) ‘ - Op cit, voi, I, p, - • S Jadassohn, Die Lehre vom Canon und von der Fuge p - Op cii p, , - Vezi mai departe, la capitolul Elemente de formă in fugă Din această clasificare sunt de reținut finele demarcații care se pot face între episoade, după funcția lor, precum și încadrarea în această categorie a codei și a lărgirilor cadențiale Trebuie spus că există și câteva cazuri de fugi fără episoade, unde prezența câtorva lărgiri cadențiale la sfârșitul grupurilor de intrări tematice abia se face simțită Acestea sunt de obicei fugi în stretto (FK Kl / , sau Arta fugii - Nr etc ) Scriitura fără episoade duce cu gândul la ricercar sau la alte forme premergătoare fugii l Delimitare Plasarea episoadelor între grupurile de intrări tematice, adică între expoziție și reprizele (reluările) mediane sau între mai multe reprize mediane, le delimitează de alte fragmente cum sunt episodul fals, tranzițiile, lărgirile cadențiale, coda etc Acestea din urmă se raliază,părților netematice“ (L Czaczkes) ale fugii, dar nu se confundă întru totul cu ele Demarcarea trebuie efectuată cu finețe, observându-se unde se încheie propriu-zisa intrare tematică, ce dimensiuni și ce caractere are următorul fragment, către cine conduce el (cadență sau nouă intrare tematică) etc Iată desfășurarea Fugii în do din W Kl I, din punct de vedere al alternanței intrărilor tematice cu fragmente episodice: m - intrările tematice T-R din expoziție m - episod fals m - intrarea a treia (T) din expoziție m - ep (modulant do со Mi bemol) m - repriză mediană - intrare tematică în Mi bemol m - ep (Mi bemol do) m - repriză mediană (intrare tematică în sol - Rf) m - ep (со do) - episod construit în două faze m - repriză mediană (intrare tematică în do) m - , ep (episod nemodulant) m , - , repriza finală (intrare tematică în do) m , - , cadență (lărgire exterioară a reprizei finale precedente) m , - altă lărgire exterioară, pe pedală (coda = tema armonizată) Funcția episoadelor trebuie văzută din patru unghiuri diferite: tonal, tematic, contrapunctic, arhitectonic a) Funcția tonală a episoadelor se leagă de rolul realizării unei modulații între tonalități deosebite, unde au loc incizii tematice Astfel, episodul se intercalează între expoziție și o primă repriză mediană, între două reprize mediane sau între o repriză mediană și repriza finală Trebuie deosebit în felul acesta episodul fals - episod remodulant expozitiv (rcmodulant între funcțiile de R și T) -de episodul propriu-zis, modulant Se pot întâlni episoade false și în părțile mediane ale fugii, în măsura în care ele au dimensiuni concentrate și leagă intrări tematice în tonalități înrudite la cvintă sau terță Iată primul dintre episoadele fugii mai sus detaliate (W Kl / , do), în care modulația are loc de la tonalitatea tonicii la relativa majoră: Se constată utilizarea, sub aspect modulant, a unui mers descendent de cvinte: do - fa - Si b - Mi b (dominante de tranziție) De o ordine tonală prestabilită nu se poate vorbi în fugă - decât, eventual, în privința amploarei conținutului tonal Relațiile tonale cele mai caracteristice sunt cele cu înrudire de cvintă și de terță: dominanta (majoră sau minoră, după caz) și relativa (majoră sau minoră); mai puțin caracteristice sunt modulațiile la subdominantă și la dominanta dominantei în general, mișcările tonale au loc pe un careu de șase tonalități, careu ce cuprinde toate aceste relații: sau ps pt pd s (T) d (este încercuită tonica - majoră sau minoră; p = paralelă) In principiu, nu se fac salturi tonale mari, ci se evoluează treptat, prin cucerirea unor noi spații tonale, liniar sau in formă de L, adică traversând spațiul tonal al unei terțe, al unei cvinte, sau al unei cvinte și terțe: Mib— -Sib Fa I I do sol — - re Primul episod post-expozitiv va modula, de regulă, la dominantă sau la relativa tonicii Următoarele episoade aprofundează - pe baza acelorași raporturi, din aproape în aproape - expansiunea tonală Spre sfârșit se înfăptuiește reîntoarcerea la tonalitatea de bază, de obicei prin atingerea subdominantei, subdominanta adusă înaintea tonicii finale - devenită o adevărată figură de stil în Baroc, preluată la alte dimensiuni și în Clasicism sau în Romantism - provoacă realizarea unei evoluții ascendente de cvintă care se constituie în mod simetric celei expozitive în timp ce prima era deschizătoare de drumuri tonale (pe baza unei relații de cvintă), ultima încheie evoluția printr-un mers similar De exemplu n Sol Do Do Fa^ în cazuri mai rare sunt prezente și salturile tonale L Czaczkes consideră că „Bach nu se jenează ca, după o cadență într-o tonalitate, să aducă următoarea intrare tematică într-o cu totul altă tonalitate^ în fuga mai sus analizată s-a putut constata un asemenea moment caracteristic lui Bach, între ep și Rm : în loc să înceapă în do, unde se încheie ep , Rm următoare debutează cu o funcție de R , care direcționează discursul muzical spre sol Și aici, evoluția tonală îmbracă forma unui L De cele mai multe ori, legarea episodului de repriza mediană, sau invers, are loc în condițiile unei cursivități asigurate prin cadențe imperfecte sau prin disonanțe care necesită o continuare (sextacord tonic, septimă, întârzieri - , - etc ), aduse tocmai cu scopul de a nu provoca tăieturi prea puternice, prea vizibile, ale segmentelor de formă b) Funcția episoadelor de elaborare a materialului tematic este, de asemenea, de o importanță majoră Similar viitoarei dezvoltări a formei de sonată, episoadele fugii își asumă acest rol de prelucrare a materialului tematic expozitiv -provenit deci din T, Cs, Ctta sau din ep f Fragmentările motivice, secvențele, evoluțiile variate, inversările motivice, augmentările sau diminuțiile ritmice ale particulelor numite reprezintă tot atâtea procedee de elaborare, la care se adaugă variația de armonizare a materialului tematic, care cunoaște acum noi ipostaze și interpretări Materialul melodic nou apare doar arareori în episoade și el constituie, de fapt, variante mai îndepărtate ale acelorași surse melodice din debutul fugii - Op cit , voi , p Cu referire la același episod dat ca exemplu mai sus (IV Kl / , do, ep ), se constata că este construit cu motivul inițial al temei (x), tratat imitativ și secvențial la cele două voci superioare, precum și cu material provenit din începutul contrasubiectului (z = mers treptat descendent de șaisprezecimi egale): în al doilea episod al aceleiași fugi (m - ), construit contrastant față de primul, se utilizează la vocea superioară material provenit din începutul Cs , în inversare, iar la vocile inferioare - material din mijlocul Cs , redat în mixturi de terță; structura secvențială este din nou caracteristică Global, ep face drumul tonal invers față de episodul prim (Mi bemol do)\ Episodul al treilea se aseamănă, din punct de vedere structural, cu episodul fals: el utilizează capul temei (x) și fragmentul de mers treptat cu care debutează Cs (z) In cele t/owtf faze ale sale - fiecare de câte , măsuri - vocile care vehiculează materialul motivic provenit din T sunt parțial dublate în mixturi de decimă și de terță Raportul dintre cele două faze este de contrapunct triplu, cu structura următoare: Ep , care urmează după o nouă intrare tematică (Rm) și care se desfășoară în măsurile - , , deși nu părăsește tonalitatea do, atinsă în măs - , are o structură mai complicată: - debutează cu o scriitură ce amintește de cea din ep (m - ) - continuă cu o evoluție variată a structurii precedente (m ) - se încheie cu un nou val de secvențe ascendente ale capului tematic variat, desfășurat de data aceasta concentrat la o singură voce (discant) - toate constituindu-se, de fapt, într-o lungă anacruză pe dominantă pentru ultima intrare tematică ce va urma, în bas în alte fugi, se utilizează în episoade materiale provenite tot din expoziție, cu anumite prevalări, după cum urmează: - în fuga W Kl, / , Mi bemol, - ep f , ca și în ep (m , - ; , - , ) - se utilizează prioritar codetta imitată secvențial; - în fuga / , mi, - ep și (m - ; - ) se desprind din momentele tematice premergătoare, prin repetarea secvențială integrală a contrasubiectului, contrapunctată liber; - în fuga / , re, - ep (m - ) se naște din repetarea fragmentului de încheiere a ultimei intrări, în mod secvențial, conferind astfel episodului multă cursivitate și naturalețe; - în fuga / , si, ep (m - ) conține numai „intrări tematice false' , incomplete, într-o atmosferă armonică și contrapunctică foarte tensionată c) Funcția de gradație contrapunctică a episoadelor transpare cu claritate, în paralel cu cea de elaborare a materialului tematic în episoade sunt frecvente procesele de contrapunctarc, inversările de planuri în sensul contrapunctului dublu sau triplu - procese care conviețuiesc adesea cu evoluțiile secvențiale, lată câteva exemple: - W KL / , mi, ep și sunt concepute în contrapunct dublu (ep ) - W KL / , si, ep , contrapunct dublu - începutul contrasubiectului plus codetta; - Arta fugii, Fuga nr , ep și - contrapunct dublu însoțit de o a treia voce contrapunctică liberă; schematic: x*X x^ cp ~ Invențiunea la voci nr , în/?z, prezintă aspecte episodice de contrapunct triplu, urmând linia îmbinărilor din expoziție și din reprizele mediane; - IV Kl / , si bemol, ep (măs - ) prezintă, de asemenea, o construcție în contrapunct triplu: - W Kl / , sol\ ep sugerează contrapunctul cvadruplu, în inversări de + voci, prevalent în mixturi (m - ) d) în fine, funcția episoadelor de gradație în arhitectonica fugii are o mare importanță, căci, în genere, în fugile bachiene episoadele sunt gândite în complexe procese de creștere-descreștere (a direcției mișcării, a tensiunii armonico-polifonice interne etc ), prin variația numărului de voci, prin simetrii constructive, episoade-perechi, episoade corespondente etc Astfel, în Fuga JV Kl / ,/ , materialul înrudit al episoadelor e folosit în expuneri secvențiale alternativ ascendent-descendent: ep f, ep l ep ep ep ep ep (var ) Raporturile constructive corespondente dintre episoade vor fi tratate aparte, datorită eșafodajului pe care îl conferă fugii Dimensiunile episoadelor sunt, în principiu, foarte variabile; pentru o justa apreciere, ele trebuie corelate cu dimensiunile fugii întregi Lipsa episoadelor propriu-zise și înlocuirea lor cu scurte momente intercalate între cele de expunere tematică justifică utilizarea unor termeni adecvați ca: tranziție, evoluție cadențială etc Așa cum s-a mai spus, fuga care deschide primul caiet al W Kl nu conține episoade, ci numai câteva cadențe care demarchează întotdeauna grupurile tematice (vezi Anexa) Unele episoade din W Kl / , re diez, sunt simple interstiții tranzitive între grupurile de intrări tematice, de obicei gândite în stretto Este interesant de notat că, uneori, după o punctuație cadențială (extratematică) poate urma un episod propriu-zis: W Kl stretto stretto ep R fin cad /Т cad m re V re!sol sol ~ Fa De multe ori, episoadele pot avea dimensiuni importante, depășindu-le pe cele tematice, datorită procedeelor secvențiale și polifonice de dezvoltare prezente în scriitură Se întâlnesc adesea episoade construite în mai multe faze sau etape (episoade plurifazice), care aduc pretextul unei evoluții hipertrofiate și care se bazează, de obicei, pe prelucrarea mai multor materiale melodice, abordând diverse tehnici de scriitură Iată câteva exemple: - W Kl , Mi bemol - ep = două faze: descendentă-ascendentă - И ) O dezvoltare cu numai o intrare tematica nu exista'* (ibidem, p ) expozitivă aliniază alternativ câte un episod și o repriză mediană caracterizată de o intrare singulară în contrapunct triplu față de cealaltă Intrările tematice în Mi bemol, sol și do (măs , , ), precum și intrarea din repriza finală (măs , ) nu pot fi interpretate altfel Ultima intrare, în sopran, aduce tema doar în formă armonizată, fără contrasubiecte, și aparține, de fapt, unei code pe o pedală (A se vedea schema în Anexă ) - Alte cazuri de reprize mediane cu câte o intrare tematică sunt de găsit în: W KL / , Rm - ; / , Rm ; / , Rm - ; / , toate Rm; / , toate Rm; / , toate Rm; / Rm ; / , Rm ; / , Rm ; / , Rm - - - - Cu două intrări tematice: / , Rm ; / , Rm ; / , Rm ; / , Rm - - (întotdeauna în contrapunct dublu); / , Rm - - ; / , Rm - ; / , Rm ; / , Rm - Cu intrări tematice: / , Rm ; / , Rm , Rm (stretto); / , Rm - (= stretto - ) - Cu intrări tematice: / , Rm ; / , Rm (stretto); / , Rm - Cu intrări tematice: / , capitolul ; / , Rm - Cu și mai multe intrări tematice: / , cap = intrări (stretto); idem cap = intrări; / , Rm = intrări; / , Rm = intrări; / , Rm = intrări (stretto în perechi); Rm = intrări (stretto); / , Rm = intrări; II/ , Rm = intrări Deși am limitat incursiunea demonstrativă preponderent la primul caiet al Clavecinului bine temperat, s-ar putea găsi încă multe exemple interesante, mai ales în legătură cu mult-discutata intrare singulară, cazuri care vin să confirme ipoteza noastră (exemple foarte caracteristice sunt și / sau / ) Funcțiile intrărilor tematice în reprizele mediane sunt, la rândul lor, variabile Se introduce o singură intrare cu funcție de temă sau, uneori, de răspuns tonal (recunoscut după inițiala melodică sau după modulație) Diferite alte combinații sunt posibile, în corelație cu numărul de intrări din cadrul unei reprize mediane: T IV, KL / , Fa, Rm sau Rm T T II/ , re, Rm (stretto) TR / , La, Rm se poate începe chiar cu R T sau Rl T - / , Mi bemol, Rm T R R / , La, Rm TRT / , Fa diez, Rm TTT / , Fa dzez, Rm T R T R II/ , Re, stretto R T R T II/ , Mi, Rm etc , toate acestea putându-se derula adeseori și în stretto Iată, de pildă, redat schematic, cum se desfășoară unul dintre exemplele de mai sus, cu intrări tematice - / , la, Rm : m Do re Do! Sol la Numărul reprizelor mediane M -A Souchay arată că numărul „dezvoltărilor^ (în care se cuprind, de fapt, și expoziția și contraexpoziția) poate fi de minimum și de maximum El amintește (op cit , II, în B Jb , p ) despre Fuga nr din Die Kunst der Fuge, care ar avea dezvoltări, de o Fugă în Mi bemol pentru pian, cu dezvoltări, sau de o Fugă în La, tot pentru pian, cu dezvoltări sau parcursuri După observațiile noastre, în W Kl se întâlnesc în mod uzual - reprize mediane Dar în Fuga cuprinsă în Sonata a IlI-a pentru vioară solo, Bach ajunge la reprize care urmează expoziției în sens invers, numărul minim de reprize mediane întâlnite în W Kl este de (ex / , Si bemol) Raporturile tonale în cadrul reprizei mediane Dacă într-o repriză mediană apare o singură intrare tematică sau sunt grupate mai multe intrări cu raporturi de stretto la octavă, faptul poate duce la afirmarea unei singure tonalități Alteori, raporturile tonale din cadrul Rm se diversifică, producând interesante corelații, ce pot fi urmărite de la simplu la complex Iată câteva exemple: - fV Kl / , Fa, stretto = tonalitate (re) - / , Si bemol, Rm = tonalități (sol-dd) - relație de cvintă - / , si bemol, Rm (stretto) = tonalități (si bemol - Re bemol) - relație de terță - / , do diez, Rm (sau C-exp) = tonalități: do diez-sol diez-Mi - triadă armonică prin relații de cvintă și terță - / , Do, Rm I (stretto ) = tonalități: Do/Sol-Sol/Re-la - structură deschisă de cvinte - / /я, Rm = tonalități: Do-re-Do-Sol-la - structura deschisă organizată mai liber - / , re diez, Rm - structură complexă pentru cele intrări tematice: sol diez-Fa diez-Si-re diez-sol diez-re diez-do diez-Si-re diez Dispunerile tonalităților în formă de „L“, în orice direcție, comparabile cu evoluțiile calului în jocul de șah, sunt foarte caracteristice, întrucât ele provoacă o deschidere a câmpului tonal, implicând atât tonalități majore, cât și minore Ele comportă o evoluție de o cvintă și o terță mică (o dominantă sau subdominantă și o relativă) E interesant de remarcat intenția de bitonalism care transpare din unele stretto-uri desfășurate non-octaviant (la cvintă, cvartă etc ) De multe ori, în astfel de cazuri, tonalitatea determinantă rezultă din contextul scriiturii, uneori cu concursul vocilor contrapunctice (v II/ , Mi bemol, în Anexă) în cadrul unei reprize mediane nu este obligatorie păstrarea calității majore sau minore a tonalităților eșalonate; se întâlnesc uneori alternanțe de tipul: II/ Re, stretto : La- mi - si - fa diez i i i i sau II/ sol, Rm : re - Si bemol - Fa + I N B Se remarcă relația tonică maj oră - dominantă minoră în acest sens, trebuie amintită observația lui L Czaczkes (op cit , voi I, p ), care constata ca frecventă la Bach terminarea unei dezvoltări cu o altă tonalitate, contrastantă cu alternanța dominantică premergătoare Ținând cont de criteriile organizării tonale pe perechi de tonalități, fuga Ж Kl / , mi, ar putea fi interpretată în două modalități: Coda Ep, Rm Ep Ep, R fin Coda mi si mi Sol Re Rm, (ep f ) Simetria ar fi perfectă dacă și în cadrul primei reprize mediane ar exista un episod fals între cele două intrări tematice Raporturile tonale între reprize sunt, de regulă, în funcție de cuceririle tonale ale episoadelor Căci există cazuri când episoadele operează prioritar evoluții spre noi repere tonale, iar reprizelor le revine rolul de a le confirma prin intrări tematice Și invers, există cazuri în care reprizele jalonează în principal raporturile tonale, determinând întregul Pe drumul mai mult sau mai puțin sinuos al eșalonărilor tonale se pot observa diferite etape: - După tonalitățile expozitive, este caracteristică atingerea tonalităților paralele Se configurează astfel un bloc median minor sau major (contrastând cu tonalitatea de pornire, închegându-se un paralelogram) ^Sol #~ из, Do diez Exp Ep Rm Rm Total: Do # ^mi # Do # Sol # la# L mi # i la# VIO, mi Exp Rm Rm Rm m i si Sol Re la mi re la i i i i i i i i (Se observă numai raporturi de cvintă, corelabile între ele ) - în W KL / , Fa diez, cuprinderea relativei minore și a subdominantei conferă evoluțiilor tonale ale reprizelor mediane calitatea de noutate a culorii tonale, într-o tendință de echilibrare a cuprinsului tonal general al lucrării: Do# - Fuga / , La, aduce față de tonalitățile expozitive paralela tonicii și subdominanta acesteia (în ,,L“): si Mi - Alteori, încrengăturile sunt mai complexe, când însăși mijlocul lucrării -partea ei dezvoltătoare - are o amploare deosebită Reprizele mediane legate (spafiile tematice legate) în cazuri excepționale se observa legarea a două spații tematice diferite în W Kl W\l, La bemol, iapa o îndelungată contraexpoziție (cu intrări, ca și expoziția), urmeaza in mo nemijlocit o primă repriză mediană într-o terță tonalitate (relativa minora) Apoi, după Rm , unde apar două intrări în mi bemol - si bemol, o altă intrare este adusa în Re bemol După interpretarea lui L Czaczkes, această modalitate de realizare a ,,dezwltărilor-parcursuri“ ar fi caracteristică pentru Bach Corelarea reprizelor (aspecte arhitectonice) Ca și episoadele, reprizele mediane pot fi gândite izolat, cu dimensiuni diferite și procedee specifice de scriitură alternate contrastant, sau pot fi corelate Există, astfel, reprize mediane-perechi - - ( / , mi) sau într-o altă simetrie, eventual legate de expoziție și repriza finală, raporturi de (ex / , Sol) Dar apar și numeroase cazuri, în care toate reprizele mediane se realizează în raporturi corespunzătoare, unitar: (ex / , do) Reprizele mediane corelate sunt gândite, de regulă, cu ajutorul contrasubiectelor, în contrapunct dublu sau triplu Aceste raporturi caracterizează uneori o singură repriză mediană, iar alteori se întrupează din raporturile aflate între mai multe reprize mediane, realizându-se astfel momente de reprize mediane-perechi sau reprize mediane corespondente Raporturile contrapunctice în cadrul reprizelor mediane și între reprizele mediane cunosc o frecvență ridicată și subliniază caracteristicile amintite anterior Se efectuează adesea mutări de blocuri într-un spirit modular, prin care Bach anticipă - alaiuri de alte cateva aspecte ale artei sale - preocupări mult mai apropiate de gândirea muzicală a secolului XX Exemplul deja citat din Ж Kl / , mi, demonstrează ambele aspecte ale realizării conțiapunctului dublu - in cadiul leprizelor mediane și între reprizele mediane: unde Rm și se află în raport de contrapunct dublu una față de cealaltă Dar raporturile de contrapunct dublu sunt caracteristice nu numai scriiturii la două voci, ci și celei la și voci; de pildă / , sol, Rm conține intrări cu tema și contrasubiectulinversate mereu în contrapunct dublu Idem în / , Mi; \П, Mi bemol etc Celelalte voci înscriu contrapuncte libere în / , Si bemol, contrapunctul triplu realizat încă în expoziție prin atașarea unei intrări suplimentare e multiplicat în Rm și R fin , producând relații grupabile câte două: Exp T Cs ! Cs r‘ Cs , ; Supl Rm Cs j Cs Rm (fm) T Cs, Cs , Cs Cs T Cs, Cs R ' Cs I : Cs ] I Fuga / , do, prezintă relații de contrapunct triplu între reprize mediane cu câte o singură intrare tematică: Exp | I Rm I lR fin А В С C A A se vedea și Invențiunile la voci nr și , precum și W Kl / , II/ , , , , , - ceea ce demonstrează importanța deosebită pe care o dobândește contrapunctul triplu în structura fugată bachiană în / , fa, apar pentru doua momente relații de contrapunct cvadruplu Pentru acest tip de relații contrapunctice complexe sunt caracteristice fugile permutative din cantate (vezi cap Fugi speciale), unde se operează cu mai multe contrasubiecte păstrate riguros, dar unde raporturile tonale nu mai prezintă același interes, fiind limitate la tonică și dominantă Reprize mediane cu funcție de expoziția a ll-a, cu în câteva cazuri asistăm pe parcursul fugii nu numai la expunerea liberă a temei inversate, ca una dintre ipostazele evolutive (vezi IV Kl / , do) ci și la exploatarea calităților de ranversabilitate a temei în / , la o astfel de repriză în inversare - care se constituie ca o a doua expoziție , în oglindă - apare nemijlocit după prima expoziție: Exp T Exp A se vedea un caz similar în R / , Sol (în Anexa) T ep f к R к T , , la mi la mi Vor urma, în alte aliniate ale formei, diferite îmbinări în stretto ale celor două stări tematice în cadrul fugii / , Sol, expoziția în inversare este despărțită de cea în stare directă printr-o construcție episodică Specificul ei constă în utilizarea și a contrasubiectului în inversare în prima repriză mediană vor apărea îmbinate cele două ipostaze tematice cu dispunerea: VCs Cs t/T m în structura Тч/gzz în Do, la voci, pentru orgă (O W II), specificul expoziției în inversare constă în faptul că ea apare la începutul celei de a doua mari strofe, fiind urmată de laborioase aspecte de stretto între cele două variante ale temei Fuga W Kl / , re diez, expune tema inversată abia după măs , timp în care s-a intercalat deja o complexă evoluție în stretto a temei în stare directă Va fi și ea urmată de o astfel de evoluție, astfel că se dă naștere unei simetrii constructive: /Exp (Ip • • І supl i ep • • » • » Rm (stretto) Exp (lin Rm (stretto ) » » » » » • » » • « ! • t » • « » » • • i » f t « * « » • f • • » TT T T \ 't Tv / /K s/ / / - Fugile care utilizează într-o a doua expoziție sunt comparate de M - A Souchay cu fugile cu două subiecte, a căror temă secundă devine tocmai prima temă in inversare, (l-x JK Kl / , sî bemol) (op cit , , p ) în Fuga Sonatei a Ш-a pentru vioară solo, capitolul dedicat temei in inversare apare marcat cu o deosebită forță, dar debutează abia ca un ultim fragment mare înainte de reluarea da capo Artificii contrapunctice operate cu tema în reprizele mediane De-a lungul reprizelor mediane sunt de urmărit în fugile bachiene o serie de aspecte polifonice care demonstrează arta fără egal a marelui compozitor Stretto-urile, imitațiile canonice, inversările tematice, îmbinările de stări ale temei, mixturile tematice, dispunerile în augmentare sau diminuare se întâlnesc nu o dată și validează multitudinea accepțiunilor combinatoricii contrapunctice în genul fugat Dintre toate mijloacele amintite mai sus, stretto-ul cunoaște cea mai mare frecvență, îmbinat fiind mereu în alte ipostaze, în funcție de caracteristicile și disponibilitățile temei Fugile care cultivă cu predilecție stretto-ul ca mijloc prioritar de scriitură pot fi denumite fugi în stretto Dacă expozițiile în stretto sunt rare (W Kl II/ , Do diez’, Arta fugii, nr , , ), evoluțiile de acest gen ale Rm cunosc un număr mult mai important de cazuri, vizând îmbinări între stările directă și inversă ale temei, în diferite combinații, cu tema augmentată sau diminuată ritmic (în Arta fugii) Iată ca exemplu momente de reprize în stretto din W Kl / , re diez, care întrupează modalități diferite, în funcție de numărul de voci tematice implicat, de intervalul imitației, de starea tematică, precum și de intervalul temporal: - Astfel, în W Kl pot fi numite fugi în Stretto: / (Do), (re), (re diez), (Fa), (Sol) (la) - cazuri; П/ (do), (Do diez), (Re), (Mi bemol), (Mi), (si bemol) - cazuri Total cazuri Piesele J/ (sol) și / (si bemol) conțin stretto în final (repriza finală), care nu poate fi socotit caracteristic pentru întreaga fugă In fuga de deschidere a W Kl ( / , Do) se dau mai multe combinatoriei ale stretto-urilor, care apar gradate ca număr de voci, ajungând la patru: Fuga / , do aduce la mijlocul lucrării (stretto ) o scrie de îmbinări din care nu lipsesc inversarea și augmentarea (Vezi Anexa) în IV Kl / si bemol, îmbinările în stretto ale stărilor directe și ale inversărilor sunt urmate de sinteza lor, exprimată în ambele direcții posibile de imitație (ascendent - descendent): Nu se poate încheia problema stretto-urilor fără a aminti că Bach a reușit să le utilizeze și în scriitura pentru vioară solo Astfel, în Sonata a Ш-a în Do, Fuga aduce în Rm structura 'Cr, în Rm -qp iar în Rm - \ К ) constituie o raritate; Mixturile tematice (notate în analize prin semnul [ deși sunt rezervate de obicei reprizei finale, apar și în reprizele mediane, fie prin dublarea temei, fie - mai rar - a contrasubiectului Deja în Invențiunile la voci în Fa și la se întâlnesc mixturi de terțe și sexte, vehiculând un conținut tematic, în Kl / , si bemol, apar simultan două funcții diferite: T + Rl - dacă ar fi să ne referim la inițiala melodică Tehnica mixturală din Fuga II/ , sol, se va lărgi de la terțe, prin sexte, până la decime; aici se vor întâlni chiar și dublările ambelor elemente participante la discurs (T și Cs) г w în repriza finală, mixturile se vor desfășura în decime, în mod încrucișat, exprimând repartizarea pianistică pentru fiecare mână cu câte o pereche de voci, în forma rT Cs- Cs" , respectiv [T LCs Gs La aceste exemple trebuie adăugate cazurile întâlnite în Arta fugii: în Fuga nr (fugă cu două subiecte) se dublează când Tp când T La fel, pot fi observate mixturi în Fugile nr , și (vezi Anexa) în ciuda aparențelor, dintre cele două laturi ale unei mixturi melodice, una are o importanță mai mare, încadrându-se perfect în scara melodică, iar cealaltă, mixturată, este, în fond, o dublură cu un scop armonic Această formă de dublare depășește deci scopul coloristic - ca, de exemplu, dublarea vocilor (întărirea lor) cu instrumente în lucrările vocal-simfonice - și ajunge la o subliniere a vocilor prin îngroșarea contururilor și prin amplificarea și îmbogățirea armonică Cât privește tema augmentată ( Г ), trebuie spus că ea apare întotdeauna în suprapuneri (stretto) cu alte intrări tematice, în stare directă sau în inversare, și în forma ritmică inițială, care o contrapunctează Din cauza duratei ei mari, intrările adiacente pot fi mai numeroase (de obicei - ) Așa cum s-a putut vedea dintr-un exemplu precedent, extras din W Kl / (măs ), la utilizarea temei în augmentare nu este însă obligatorie utilizarea temei inversate Iată schematic momentul în discuție: I ara a constau, un scop ,n sine, artificiile polifonice operate cu tema in tepnze e med,ane au ,„ fugile bachlene un rol Important de potențare a discursului muz,cal menținând mereu treaz interesul auditiv, stimulând gândirea muzicala REPRIZA FINALA Reîntoarcerea discursului muzical înspre tonalitatea de bază deschide posibilitatea introducerii temei - cu eventualele ei contrasubiecte - într-un moment conclusiv, care punctează întreaga lucrare Dacă, în cele mai multe cazuri, repriza finală se profilează cu claritate în contextul finalului fugii, trebuie amintite și soluțiile întâlnite în W Kl II/l, Do (măs - ) - unde caracterul e mixt, de repriză finală și de coda (pedala e prezentă la vocea interioară și apoi în bas) sau în IV Kl , Ae, -unde este practic inexistentă, fiind substituită de o încheiere care sună ca a concluzie și ca o coda Ca și în cazul reprizelor mediane, dimensiunea reprizei finale e dependentă de numărul de intrări tematice ale acestui moment conclusiv Iată câteva exemple care atestă diversitatea cazuisticii: intrare I/ , Fa intrări / , bemol intrări înv la voci, Re intrări Die Kunst der Fuge, Fuga nr W Kl / , si bemol ( + în mixturi + stretto) intrări II/ , Re ( + intr ) / , sol ( + intr ) / , si bemol > ♦ ♦ intrări / , re diez - îmbinând diferite stări tematice Uneori, repriza finală are o structură asemănătoare cu expoziția - cantitativ și calitativ Din punct de vedere polifonic, se constată că repartizările tematice nu se desfășoară numai departajat, ci și în stretto în cazul reprizei finale, stretto-ul fie că izbucnește ca un salt evolutiv ce urmează creșterilor din reprizele mediane, fie că reia și ampliiică firul unor reprize mediane anterioare, construite tot în stretto - în Ж KL / , re, stretto-ul aduce forma de suprapunere ț (la octavă), limpezind opozițiile de stări întâlnite în prealabil - Fuga / , si bemol, desfășoară un mare stretto ce antrenează toate cele voci lată-le transcrise pe portative separate: Fuga / , si bemol, îmbină cele două stări tematice, amplificându-le în mixturi într-un stretto la distanță de un timp: Prin stretto și sinteze între tema în stare directă și inversată se asigura in repriza finală un caracter tensiv, de confruntare și culminație Scolastica recomanda pentru orice fugă utilizarea unui stretto, în final, ca și a altor artificii polifonice Realitatea demonstrează că în W Kl numai cazuri din cuprind stretto-uri în R fin (câte cazuri - mai puțin de o treime din total - în fiecare caiet: / , , , , , , ; / , , , , , , ) Din punct de vedere tonal, impune atenției gândirea reprizei finale în mai multe modalități: - fie că se păstrează o singură tonalitate pentru mai multe intrări tematice ( - ) T T (toate în fa diez) - / , fa diez TTT+TT (toate în sol) - / , sol - fie că apare un contrast dominantic TRT - / , Fa diez idem, Preludiu și Fuga în la (O W II) - fie că intervine un contrast subdominantic, exprimat tot în cadrul alternanței TRT- Preludiul și Fuga în Sol (O W II), (structura Sol - Do - Sol) - fie că, în fine, tonalitatea tonicii e adusă după o intrare subdominantică, păstrând raportul de cvintă între două funcții de temă și răspuns; procedeul acesta cunoaște cele mai multe întrupări: înv voci, nr , Re (T R R = Sol - Re - Re) W KL II/ , Mi bemol W KL / , si W KL \\/nja Toccata și Fuga în Fa (O W III) (Sib - Fa - Fa) In cazul temei modulante, ultimele intrări tematice sunt concepute în așa fel încât să conducă la tonalitatea tonicii Acest fenomen e obținut prin modalități: - se modifică tema (Tv) pentru a nu modula - W KL / , mi - se încheie lucrarea cu o funcție de Rf (care va modula de la dominantă la tonică) - / , Mi bemol sau / , Si - se aduce o funcție de temă modulantă (Teo), începându-se însă cu tonalitatea subdominantei, pentru a modula în tonalitatea tonicii - Toccata și Fuga în Fa (O W ) Anticipând trăsăturile codci, unele reprize finale aduc expuneri tematice pe pedală, așa cum se întâmpla în prima piesă din ciclul Arta fugii LĂRGIRI EXTERIOARE - CODA Apendice ale formei de fugă, mai precis ale reprizei finale, lărgirile exterioare sunt elemente facultative; ele pot lipsi, atunci când ultima intrare tematică din repriza finală conduce tocmai până la sfârșitul lucrării, ca de pildă în WKL / , sol: De multe ori însă, după ultimele intrări tematice sunt prezente evoluții care pot fi interpretate multiplu: - coda - episod cadențial - episod final - evoluție episodică Se impune astfel o corectă delimitare, necesitând fine nuanțări terminologice care să acopere realmente conținutul, procedeele de scriitură și dimensiunile întâlnite, de la caz la caz Astfel, uneori acest fragment se rezumă la o scurtă cadență (W KL / , bemol) sau reprezintă o simplă continuare derivată motivic din ultima intrare tematică, în sensul unei evoluții cadențiale (W KL lV]A,fa diez); în Fuga / , La, ajunge la ample dimensiuni ale unui episod final de măsuri, ca și în multe fugi pentru orgă (cu code de - măs ), care pot fi numite code de tip fantezie, cu un pronunțat caracter improvizatoric (- poate reminiscențe din vechile toccate și canzone) O justă delimitare presupune departajarea de ultima intrare tematică, eventual de cadențele agregate acesteia De pildă, în Fuga / , sol, se aduce, după ultima intrare a reprizei finale, o cadență despărțită de măsurile precedente prin pauze (măs - ); dar întreruperi asemănătoare se găsesc și in măs - ; acestea din urmă delimitează două fragmente diferite ale amplei code caie cuprinde măs (A se vedea exemplul pe pagina următoare) Astfel, construcția acestei code poate fi interpretată ca având trei fragmente: un episod fals (pentru că nu modulează) - construit pe baza imitației contrasubiectului, - o intrare cu tema variată, în soL - cadența armonică Acest element care va aduce punctuația finală a fugii are, în principiu, un caracter sintetic, rememorând elementele tematice și procedeele de scriitură caracteristice fugii El va fi examinat în continuare din punct de vedere al conținutului melodic, al structurii armonice și polifonice și al articulării sale sintactic-formale Trebuie adăugate câteva caracteristici general-valabile Astfel, pedala este mereu prezentă, în oricare dintre voci, dar mai ales în bas în privința numărului de voci, se impune observația că acesta poate fi sporit față de cel la care a fost concepută fuga, ca o excepție adusă de dragul accentuării culminației armonice-polifonice atinsă în coda în fapt, unele voci se divizează în Fuga / , re, se ajunge de la la voci; în rest, sporul este de - voci O expresivă creștere a numărului de voci se întâlnește în Fuga / , la, unde în cadrul codei se evoluează treptat și vizibil de la la si voci Chiar și scurtele adaosuri cadențiale conțin fragmente tematice: cap de temă, prima parte a temei, partea a doua a temei, cadența temei etc W Kl / , re Derivând firesc din repriza finală, în Fuga II/ , Re, episodul final apare ca o continuare a părții a doua a temei, care a îndeplinit și rolul de contrasubiect: iar în / , Fa diez, evoluează cu cadența temei, utilizată secvențial Există și cazuri în care în coda apare o intrare tematică integrală, suplimentar, ca în II/ , La bemol, sau ca în / , do, - unde tema este de data aceasta armonizată, spre deosebire de celelalte apariții, când era însoțită de cele două contrasubiecte în Fuga la voci în Do pentru orgă (O W П) simt distribuite intrări tematice suplimentare în coda, căci dimensiunile temei sunt scurte Nu e mai puțin adevărat că apare posibilă și construirea unei code cu funcționalitate de episod cadențial, care, aliniindu-se altor episoade interioare ale fugii, să reediteze din materialul lor melodic Astfel, coda Fugii / în fa e înrudită cu episoadele - , iar în / , La, cu materialul episodului , reluat în contrapunct dublu Foarte caracteristică este apariția temei variate în coda Așa este cazul în W Kl / , si, unde un episod fals desparte de fapt coda de repriza finală propriu-zisă în cazul lărgirilor cadențiale de tip fantezie este posibilă utilizarea unor materiale melodice mai libere, prin derivații îndepărtate de temă (vezi de pildă II/ , Do diez, sau / , Sol, etc ) Văzută din punct de vedere armonic, coda poate aduce variații importante în interpretarea temei Aceasta - cu atât mai mult cu cât adeseori variațiile armonice e asociază - și se datorează în mare măsură - includerii pedalei S-a amintit deja cazul Fugii / , do, cu tema armonizată pe pedală: Pedala reprezintă o caracteristică de bază a lărgirilor exterioare Uneori, ea este explicit prezentă la diferite voci (chiar mutată), alteori se subînțelege, datorită polifoniei latente îndelungi pedale aduc Fugile / , do diez, / , Do diez etc , fugile pentru orgă vor aprofunda această caracteristică De pildă, Fuga în Do (О IV II) conține impresionante suprapuneri armonice peste pedală: Intre cele două extreme consonante - început și sfârșit - au loc cele mai diferite îmbinări disonante pasagere, care potențează armonic limbajul, în timp ce pe structurile armonice rezultate prin suprapunerile funcționale pe pedală se anlică motive din temă sau chiar tema integrală ' P O caracteristică armonică importantă a lărgirilor exterioare este ultima subl mere pe care acestea o dau subdominantei, de obicei sub forma unor inflexiuni în armoniile ce evoluează deasupra unei pedale nu sunt în fond de remarcat decât prmcipalele funcții armonice, exprimate de data aceasta mai îndelung mai nuantat și mai subliniat Reîntorcându-se la matcă, indicatorul balanței tonale oscilează mea în favoarea subdominantei înainte de cadența finală în tonalitățile minore este de subliniat debutul codci (i pedala) cu ttcapta I picardiană și cu septimă mică ( I k ) - fapt care deschide drumul aimonic tocmai H înspre subdominantă Pe de altă parte, se constată că în codele mai ample, de tip fantezie (de exemplu Fuga în Do, O W IV), au loc ample procese armonice, care constau în secvențe armonice, inflexiuni mai mult sau mai puțin îndepărtate, creșteri și descreșteii, întrerupte uneori de expresive cezuri Valențele polifonice ale codei se leagă de ultimele implicații ale suprapunerilor tematice Stretto-urile sunt caracteristice acestui moment, îmbinând starea directă cu inversarea, iar mixturile devin expresia aceleiași tendințe spre concentrare, spre condensarea materialului în întregime, se poate spune că din punct de vedere polifonic, coda este o continuare firească a preocupărilor vădite în repriza finală Dar obiectivele polifoniei imitative (imitații, stretto-uri, mixturi) nu Ca structură interioară, codele pot fi concepute în unul sau mai multe fragmente crescătoare sau descrescătoare Substanța muzicală urmează linia mai mult sau mai puțin sinuoasă a evoluției proceselor armonico-polifonice, gândite în corelație cu fragmentele precedente De la structurile monolite, cuprinzând câteva măsuri - cum s-a văzut în exemplele precedente -, trecând prin cele compuse din două fragmente distincte ( / , re = cadența reprizei finale + coda propriu-zisă), până la codele de tip fantezie din unele fugi pentru orgă, există diferite faze intermediare în Fuga / , La, se disting fragmente aparte: primul reprezintă o evoluție cursivă a ultimei intrări tematice; al doilea, operând cu o structură de contrapunct dublu, rememorează elemente din materialul tematic și din contrasubiectul în șaisprezecimi, prezentate în contrapunct dublu; momentul al treilea revine la voci, după ce precedentul se redusese la două, evoluează linia sinuoasă a materialului provenit din Cs (bas) și realizează punctuația finală - Se reconfirmă justețea denumirilor diversificate pe care le atribuie L Czaczkes părților netematice ale fugii, între care și coda Așa cum s-a spus, unele fugi pentru orga se încheie cu ample code, care duc cu gândul la scriituia de tip fantezie sau la preludiul care le însoțește Fuga în Do Preludiu) din O W IV, se încheie cu o astfel de construcție, în care se disting: - secvențe ascendente - secvențe descendente - pedală pe dominantă (întreruptă de o Dd) - cadență finală De-a lungul celor , măsuri ale acestei ample code (din totalul de de măsuri), materialul tematic nu mai este prezent explicit, ci eventual se găsesc particule derivate din el La fel, pronunțate elemente de fantezie se întâlnesc în Fuga în la pentru orgă (O W II), unde caracterul improvizatoric este încă mai subliniat prin evoluțiile melodice la pedal, ca și prin ruladele descendente de treizecișidoimi din încheiere, care reamintesc preludiul Să menționăm, în fine, și cazul excepțional al Fugii W Kl / , Re, unde repriza finală lipsește și e înlocuită cu o evoluție episodică finală de ample dimensiuni (- raportată la întreg) Este faptul care l-a determinat pe M -A Souchay să o numească „Halbfuge“ (semi-fugă) și să vadă aici „dezvoltări de tip fantezie^ Din punct de vedere structural, construcția codelor poate să însemne înrudiri și corespondențe cu episoadele interioare ale fugii (W Kl / , fă), aliniindu-se momentelor de evoluție motivică a materialului tematic " * ■■■■ ■■ ■ ■ • M -A, Souchay, op cit , I, p , FUGA CU DOUA Șl TREI TEME (SUBIECTE) în terminologia fugii, în afară de fuga simplă, elaborată cu un singur subiect, există și fugi cu două sau trei subiecte La rândul ei, fuga monotematică, poate fi realizată cu contrapuncte libere sau cu contrasubiecte Cazurile din urmă, numite fugă dublă sau triplă (T + Cs sau T + Csj + Cs ), sunt undeva limitrofe cu acelea mai pretențioase ale fugii cu două sau trei subiecte (pluritematice) I-a revenit lui M -A Souchay prioritatea ( ) stabilirii acestei deosebiri terminologice între fuga dublă sau triplă și fuga cu două sau trei subiecte (Doppelfuge- Tripelfuge -Zweithemenfuge - Dreithemenfugef Elemente de fugă dublă și triplă apar deja în /яѵея/шш/е la două și trei voci, după cum arată J Muller-Blattau, J N David sau S Toduță Apropierea dintre noțiunile de fugă dublă și fugă cu două subiecte - respectiv fugă triplă și fugă cu trei subiecte - este evidentă Fuga dublă operează cu tema însoțită de un contrasubiect păstrat cu consecvență, formând cu toate intrările tematice o pereche nedespărțită Fuga cu două teme și apoi cea cu trei teme au câteva elemente caracteristice: - temele nu mai sunt abordate simultan, ci sunt expuse și dezvoltate pe rând; - există un contrast structural între teme, mai pronunțat decât în cazul opoziției T-Cs, constând în conformația interioară, dimensiuni, sensul mișcării, ritm, confruntare diatonic-cromatic etc ; - raportul ierarhic între teme, deși poate înclina în favoarea primei teme - care domină neîndoios ideația melodică - impune apoi alte idei tematice bine conturate, pregnante, personalizate, care depășesc în sine valoarea contrasubiectelor; - expoziția T și T se face prin reîntoarcere la tonalitatea de bază, chiar printr-un salt tonal; uneori T apare expusă la dominantă sau subdominantă; - T (ca și T ) cunoaște expoziții cu diferite abateri de la cele primare (expuneri mai numeroase, stretto-uri, distanțe intervalice mai libere de imitație etc ); - într-un capitol aparte se realizează sinteza tematică - în contrapunct dublu sau triplu; - pe planul întregului, episoadele pierd din importanță, în favoarea sintezelor permutative polifonice - M -A, Souchay, op cit,, în / //л, , p - , - lată de pildă părerea exprimată de J Muller-Blattau: „Fi/g/ propriu-zise ar fi invenfiunile la două voci nr șj ; fugi duble ar fi nr , , ; în Invențiunile la trei voci sunt fugi: l, * І ? sol do do do sol sol~re sol~do do Ф A se vedea și Die Kunst der Fuge, Fuga nr (in contrapunto alia decima) b) După prima expoziție, subiectul este expus împreună cu primul, subliniind caracterul de sinteză încă din acest al doilea moment expozitiv; în continuare, fuga cunoaște elaborări succesive în contrapunct dublu cu cele două elemente tematice Acest caz se întâlnește în Kunst der Fuge, Fuga nr (m contrapunto alia duodecima) Specificul acestei fugi, desprinse din ciclul de lucrări pe aceeași temă, constă în faptul că ea debutează cu o temă nouă, iar tema ce stă la baza ciclului apare abia în expoziția a П-a (în schema grafică din Anexă, din motive in •u zi ca de nomenclatură a întregului material tematic, simbolurile sunt: Iată rezumatul desfășurării acestei = A; T = T) R fin Ca excepții, sunt memorabile alte cazuri: c) Temele au o expozifie simultană încă de la prima lor apariție Evoluția ulterioară se bazează numai pe contrapunctul dublu, lata, dc pilda, redat schematic, numărul , Cot», din cantata Gottes Zcit ist die allerbeste Zeit (Adus tragtcus) Бхр Un ■гТ j ep, : : Coda І irT j I ■ -I - — Mib Sib МІЪ Se remarcă staticismul planului tonal, ca și importanța cu totul secundară a episoadelor, d) Cu toate că al dolea subiect are o expoziție și un capitol dezvoltător bine conturate, sinteza finală cu primul subiect lipsește Este cazul întâlnit în Fantezia și fuga în do pentru orgă (O W III): Л r ! ! T Cs R Cs Cs T ep f ep f, , T ep f ep f evol SK Cs R R T cad R R T Cs Cs j t ; ! T T sol do sol do sol (do) fa sib fa re sol IV (Tincompl) Rm (T ) R fin (T,) ! Coda jTz Cs Cs R T (R‘) ■ R evol T evol ep f Cs Cs epis r SK Ri' i T T Ți! do~sol do sol (Lab) do sol de obicei, în fugile cu mai In ceea ce privește contrasubiectele, acestea au multe subiecte, o importanță secundară Se remarcă în Toccata și Fuga în Fa (O JV III) că fiecare temă este însoțită de propriul ei contrasubiect în momentele finale, de sinteză tematică, ambele contrasubiecte dispar Fugile cu tiei subiecte^ se întâlnesc relativ rar în literatura muzicală, datorită virtuozității tehnice pe care o presupun Alături de cazul amintit al Fugii în do diez ’ CTd Uă ?i,lreifSubicclc C Ilslilllic care însoțește Fantezia in do pentru orga (O W III) Aici, I ,- -T nrputea fi interpretate cn T,-T -Cs, ca în analiza noastră precedentă din primul caiet al Clavecinului bine temperat - care era compatibilă și cu o lugă triplă - este de citat Fuga în fa diez din caietul II Iată rezumatul desfășurării ci: Exp I Exp II Exp ІП Sinteza І evol Г l % % T, • N O r r "Ț L І evol T | T| evol T cp triplu LT /u# # fa# La/fa# si do# do# sol# Re/ si fa# do# fa# Cele mai desăvârșite exemple de fugi cu trei subiecte se găsesc în Arta fugii Nr și Ambele fugi operează cu aceleași trei subiecte - inversate într-o fugă față de cealaltă fiind, deci, strâns înrudite ca substanță tematică - Văzută rezumativ, Fuga Nr are următoarea structură, compusă din capitole, fiecare divizat după principii binare: I Exp I П Exp II Ш Exp ПІ IV Sinteză : R fin г ! T : evol • • • • Ti : evol Lt i • % • T : evol I • • ~ T i evol : T cp triplu ! Lt i - Cea de a doua fugă cu trei subiecte (Nr ) utilizează aceleași teme în inversare și în altă ordine; ea își îmbogățește arsenalul tehnic cu numeroase mixturi și stretto-uri, iar pe planul structurii globale ajunge să lege numeroase aliniate de formă Rezumativ: (Cap ) I Exp II Exp Ш Exp IV Exp V Sint VI Mixt ѴП ѴШ IX X evol evol stretto stretto trei capitole de sin- Ti T /rp ГЪ r-T "T teză tematică ^ T T£" (mixturi + stretto) LT A în același ciclu, ultima fugă, menită a realiza apoteoza tuturor construcțiilor fugate ale ciclului, era proiectată a fi o fugă cu subiecte Din păcate, grandiosul proiect bachian a rămas neîmplinit, sub forma unui torso ce cuprinde numai primele trei fugi, duse tocmai până în momentul sintezei primelor trei subiecte Ar fi urmat, în mod logic, o a patra fugă parțială, concepută tocmai pe baza subiectului general al ciclului, și sinteza contrapunctică a celor subiecte (mai multe date teoretice asupra acestei probleme se găsesc în capitolul Fugi speciale, vezi, de asemenea, planul dat în Anexa) - In analizele din Anexă, p > și T sunt numite cu litere diferite, întrucât, de-a lungul ciclului, tema de bază evoluează de multe ori împreună eu noi subiecte ( la număr) în fine, Fuga „Sf Anna", cunoscută și sub numele de fTrinitătsfuge" (( W III), prezintă un aspect particular al noțiunii de fugă cu trei subiecte în cele trei mișcări ale fugii pot fi văzute intenții de reluare la un alt nivel a unor practici de scriitură din ricercar sau canzona, ori din tradiția fugată organistică buxtehudeiană S Toduță evidențiează o îngemănare monumentală de trei fugi, organic sudate printr-o temă comună, promovată în trei ipostaze «variate» & și încadrează lucrarea aceasta la categoria de fugă variațională^ Aici deci este vorba despre reluarea mereu variată a primului subiect (variație figurativă), care evoluează și se confruntă mereu cu prima ipostază; înrudirea tematică e evidentă (intervalul caracteristic de cvartă apare mereu ascuns în țesătura melodico-ritmică): Intre cele ‘ trei „fugi parțiale au loc procese de creștere metrică și ritmică [doimea și pătrimea evoluează spre optimi și șaisprezecimi] , astfel încât ele reprezintă, de fapt, trei etaje, trei stări ale aceleiași structuri, care permit însă continua lor raportare și corelare, datorită păstrării subiectelor: în procesul devenirii, noul se adaugă necontenit vechilor ipostaze Din studiul planului grafic alăturat rezultă caracteristicile desfășurării acestei fugi cu trei subiecte: ’ S fl' ă °Sle preCedată dc lmPresionnn‘ ?i complex preludiu, desfășurat în peste de - Vezi S Todufă, op dl , voi , p ’o' A nu se confunda termenul de/i/gd ѵагІаЦопаІІІ cu cel de ciclu de fugi realizat pe aceeași tentă ■ In timp ce prima fugă are caracteristic un stiie antico cvasi-renasccntist al seri mrii Xuui aezvojia ngurativismul mciodico-rilinic cu caracteristici net baroce Л/Л Л Sib/Mib Mib П ПА Exp П a) dir b) inv Rm Sinteză I r ;i r A T ; 'T i cad R‘i bT* ~T v : evol R^ ep f : ZT : T T| LR cp f -TA) Tzv ; cad L’ î T;j UT Й Lt, i ——>— ■ , voi I, p - J Miiller-Blattau, art Fuge în MGG, voi , col ' D v°^ul«scu- Cu privire la planul tonal al fugilor din JVohltemperiertes Klavier" I-Ц de J S Bach, in Lucrări de muzicologie, voi - , Cluj-Napoca, / , re) Aceeași staticitate tonală o în II Kl , numărul do tonalității variază mire și Utilizarea a nur tonalități este suplinită de apariția unor fenomene du inversiune tema tea ș de rat temei in stretto (vezi Ж Kl / , >«; l/M, / / ) potențările maxime trebuie aplicate pe la mijlocul fugii " (M Negrea, Tratat de contrapunct fi fugă, p ) •,>Scopul muzicii determină tema, tema hotărește structura, iar structura influențează forma " (J N David, „Das Wohltemperierte Klavier, Der Versuch eines Synopsis, p ) ’ ^finalitatea practică și simbolică a fugii o constituie valorificarea ideii principale, până la epuizarea sensurilor ei " (F Busoni, Pb/i der Einheit der Musik, Berlin, , p - apud S loduță, Formele muzicale , voi II, p ) * \A/ rC ,a MottC’ Musikalische Analyse, Kassel, , p (note: C Dahlhaus) n p/racscr’ C t’ P* i (sc referă la Die Kunst der Fuge) ()' • °cgen, Formenlehre, op cit , p »»( Л/с’с/а^' cuvânt Durchfuhrung (dezvoltare, parcurs) desemnează două lucruri cu totul diferite: ”! fugă - prezentarea neschimbată a temei prin diferite voci; în scherzo sau forma de sonată cpUl)()tt'ivd -formarea unui nou organism ( )" (E Ratz, op cit , p ) ” oi melc contrapunctice se deosebesc, de cele libere printr-o structură foarte clară si simplă care e este comună" - afirmă cu îndreptățire W Graeser (op cit , p ) cadențelor , ca principiu de simetric, noi unități de formă, după principiul sau a articulării unei cadențe cu începutul unei De altfel, despre combinarea principiilor armonice și polifonice, E Ratz arata ca ordonarea fragmentelor este o problemă armonică, în timp ce structura interioara a fiecărui fragment este o problemă polifonică^ în legătură cu organizarea fugii în Exp + ep + Rm s-au făcut, în fine, corelații cu alte forme Alternanța spațiilor tematice cu episoadele creează similitudini cu forma de rondo în schimb, principiul dezvoltător median al fugii, cu evoluțiile sale tonale dublate în multe cazuri de transformările temei, poate produce o corelație cu esența formei de sonată Pentru prima dată am întâlnit recunoașterea unor diferite tipuri formale ale fugii în comentariile semnate de VI Protopopov^ El dă următoarea clasificare a formelor de fugă întâlnite la Bach: ) forme simple ) model de rondo ) tip de sonată ) tip sintetic ) forme compuse (adesea bi- sau tristrofice) La rândul nostru, vedem posibilă o altă eșalonare a exprimării formale în fugă, care constă de fapt din îmbinarea unor păreri unilaterale apărute în prealabil cu observațiile rezultate din analize Această tipologie conține: ) expoziție + episoade + reprize mediane + repriză finală ) elemente bistrofice ) elemente tristrofice ) elemente compuse - mai multe capitole dezvoltătoare ) elemente variaționale Iată în continuare câteva exemple menite a pune în evidență modalitățile de organizare formală amintite Structura Exp + ep + Rm + R fin poate produce asemănări cu structura formei de rondo Episoadele simetrice vor duce la constituirea unei construcții - L Czaczkes, op cit , voL I, p - - E Ratz, op cit , p Vezi și V Herman, Originile și dezvoltarea formelor muzicale, p - care afirmă că I ) polifonică ale temei:' «чицчог și posibilităților de dezvoltare - L Protopopov, Istoria polifonii v ее vajneișih iavleniiah (Istoria nnliP,„,oi • ■ ■ , , ■ aspecte), Moscova, , p , pohjoniei m principalele ei similare cu rondo-sonata Nu întotdeauna structurile constituite din Exp + ep + Rm se încheagă în grupuri strofice, ci pot fi văzute ca atare - IV Kl / , fa - Exp , ep , Rm , ep , Rm ep , R fin (Acest caz poate fi interpretat și ca o construcție strofică - vezi Anexa) - țV Kl / , mi - Exp , ep , Rm ep , Rm (fin ), Coda - Invențiunea la voci Nr , fa - Arta fugii, Fuga Nr - Ofranda muzicală, Ricercar la voci - ep + repr - Fuga din Sonata a П-a pentru vioară solo, la, ajunge la ep + repr Elemente bistrofice, realizate între structuri care pot cuprinde două sau mai multe particule formale de tipul reprizei sau episodului - W Kl M]A,fa diez - , + , = măs (vezi și L Czaczkes) - JV Kl / , mi - bistroficitate: str I + str II simetrice, în contrapunct dublu - W Kl re - bistroficitate cu mai multe elemente în fiecare strofă; cadențe clare, simetrice - (x ) elemente - Toccata și Fuga dorică (O W III) Exp | C-exp | ep + Rm | R fin | - (x ) elemente - W Kl Vil, Fb^ Exp + C-exp + ep [ stretto + ep + R fin ] - + elemente - W Kl / , si , + , + , + + , i i ' (Czaczkes) Elemente tristrofice apar de asemenea între grupuri de fragmente formale ce constau în episoade și reprize mediane - W Kl У , Re - + + (Riemann) - Preludiul și Fuga în la pentru orgă (O W II) - cu bloc major median - (x ) fragmente - W Kl / , do diez (vexi Anexa) - în fuga cu două subiecte - Fuga în do (fără preludiu) (O W IV) I Exp ?! + suplim + ep + Rm II Exp T + suplim + ep + Rm III Sinteză - construcții inegale ale strofelor - W Kl / , sol diez, conține + + elemente: I ( + + ) + II ( + ) + III ( + + ) (Souchay) Elemente compuse - mai multe capitole - formează de obicei unități conținut asimetric de tip eșalonare (Reihung) ~ - capitole de formă - în Die Kunst der Fuge, Nr (fugă cu subiecte) Exp I - Exp II - Exp III + Sinteză - W Kl / , Sol - capitole de formă : © © © @ © Exp T|ep |Exp X |ep |Rml |ep |Rm |ep |Rm |ep |R fin +Coda[ = + + + L , + j + , măs - W Kl II/ , Re - + , + + , + + măs I I I , , (Busoni) - Fantezia și Fuga în do pentru orgă (O W III) C-exp Exp II T R fin = fragmente - Die Kunst der Fuge, Fuga Nr se compune din stretto-uri, despărțite de mici episoade (vezi Anexa) - Cele capitole ale Fugii Nr („zw stille francese“} din același ciclu sunt realizate toate în stretto și conțin nu mai puțin de intrări tematice; ele sunt despărțite de episoade de scurte dimensiuni - Și Fuga Nr din ciclul numit mai sus prezintă sau capitole de formă (fugă cu trei subiecte) Elemente variaționale (A, Ap A , A ); în acest caz, fuga prelucrează diferite variante ale temei, în diverse îmbinări polifonice - W Kl II/ , Mi, conține capitole: + + + + + măs г I I I I I I ( ) ( ) ( ) - Fuga în Mi bemol pentru orgă („Sf Anna“), cu cele fugi parțiale și sintezele lor, realizate pe variantele derivate din prima temă: O Exp T, + stretto; (П) Exp T + inversare + Rm; Sinteză I; (ІЙ) Exp Tj, ^fîî^ Sinteză II [ = + + măsuri] Părerile muzicologilor diferă adesea asupra uneia și aceleiași piese De pildă despre prima fugă din caietul I al W Kl , cu desfășurarea: Exp măs Stretto I cad Stretto Stretto cad , cad Coda ped - Riemann și Busoni consideră structura compusă tristrofic: - - măs - Souchay vede aici tot o construcție tristrofică, dar altfel structurată: - + ( - coda) - Czaczkes observă o structură bistrofică, divizată binar: + , + , - în fine, la Perrachio (cf L Czaczkes, voi I, p ) se spune despre această piesă că este o fugă fără formă" Din multitudinea de viziuni divergente, interpretul sau analistul trebuie să știe a discerne, a alege pe aceea care poate fi mai plauzibilă La o atare concluzie nu este posibil de ajuns decât pe calea analizei proprii, corelând apoi rezultatele obținute cu părerile altor cercetători ♦ ♦ ♦ Construcții formale simetrice apar nu o dată Sunt cunoscute cercetările lui W Werker în această privință E Bergel subliniază de asemenea că gândirea simetrică e un principiu de bază al arhitectonicii bachiene (Bachs letzte Fuge, op cit , p ) - S-a amintit cazul Fugii W Kl / , mi, unde strofa a П-a reprezintă de fapt reluarea în contrapunct dublu a strofei I, începând din măsura , și pornind discursul din tonalitatea la, pentru a modula similar primei strofe - o cvintă ascendentă în aceeași piesă impune simetria episoadelor și a reprizelor mediane, văzute perechi, care totalizează simetria strofelor: Str I Str II R fin | i - Impune de asemenea simetria constructivă polifonică în contrapunct dublu a celor fugi canonice din Arta fugii (vezi Anexa) - lată de ce nu se recomandă abordarea directă a Anexei lucrării de țață, ci mai degrabă compararea datelor proprii cu rezultatele oferite acolo - asemănător soluțiilor aflate la sfârșitul culegeriloi de probleme matematice - Cazul W Kl / , sol, produce o altfel de simetrie, de tip cupolă: texp 'supl Ep Rm Ep Rm Ep Rm Ep *R fin Codă - Fuga Nr din Die Kunst der Fuge conține în cele grupări tematice (capitole) o structură iarăși simetrică, prin organizarea conținutului ei: Exp C-exp Rml R fin intr Simetria constructivă bachiană culminează cu cele trei perechi de fugi (directa și inversa) din Arta fugii - la voci și la voci (Nr a-b, a-b și a-b) Aici se produce o simetrie totală, o repetabilitate în oglindă, în cadrul căreia fiecare element își are corelatul său, totul fiind răsturnat în contrapunct triplu și, respectiv, cvadruplu A se vedea analiza în capitolul Fugi speciale și în Anexă SECȚIUNEA DE AUR ÎN STRUCTURA FORMALA A FUGII Principiu superior al raportării părților față de întreg sau al părților (segmentelor) între ele, secțiunea de aur evită simetria geometrică perfectă și o înlocuiește cu o ușoară inegalitate a raportării fragmentelor, deviind astfel axa centrală spre dreapta (secțiune aurie pozitivă) sau spre stânga (secțiune aurie negativă) i mijlocul geometric sectio aurea + sectio aurea - S-a încercat în numeroase rânduri și în mai multe domenii urmărirea principiului constructiv pe baza acestei proporții celebre - sectio aurea - cunoscută încă din antichitate, dar numită astfel abia de către Leonardo da Vinci Cercetările lui H Zenk (Numerus undAffektus, Kassel, ) sau W Werker (Studien liber Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische Zusammengehdrigkeit der Prăludien und Fugen des Wohltemperiertes Klavier von J S Bach, Leipzig, ) privind raporturi matematice, cifrice, în gândirea muzicală bachiană au fost pe rând admirate sau denigrate Exprimarea acestui raport matematic-constructiv ideal ,poate să nu fie ( ) un act volițional, ci unul datorat instinctului artistic^ - după cum afirmă Gh Firea Pentru aflarea locului acestei tăieturi se împarte numărul total de măsuri la „numărul de aur“ ( , ) sau se înmulțește cu , Urmărind aplicarea acestei proporții în W Kl , se constată că în momentul numit nu se află întotdeauna o delimitare importantă a două capitole de formă (două „dezvoltări'), ci că el poate coincide și cu marcarea unui punct culminant, a unei disonanțe aparte, a unei cezuri etc Iată rezultatele cifrice privind Clavecinul bine temperat, voi I-II, precum și-date separat, lateral, - unele observații Aceste date pot fi corelate cu rezumatele grafice din Anexă Lipsa aplicării tăieturii de aur este indicată prin semnul - Secțiunea aurie pozitivă este marcată prin sigla s a + , iar secțiunea aurie negativă - prin s a - - A Schering, de pildă, ia în derâdere încercările lui W Werker, într-un articol critic din B Jb , (p - ) „El numără prea mult sunetele din temă, ritmica temei, modulația și articularea planului de construcție al fugii, ca și, mereu (N B ), durata in măsuri a fugii, fie prin numărul de măsuri, fie prin relațiile formale, fie prin numărul de intrări tematice" (p - ) Forțarea lucrurilor în această direcție i se pare autorului „( ) un caz tragic și rizibil in același timp" (p ) - în Dicționar de termeni muzicali, București, , p Voi I Nr Tonali- I tatea Nr măs x , = Do x , = , do = , Do diez = , do diez = , Re = , re = , Mi bemol = , re diez i = , Mi = , = , Fa = , \fa = , Fa diez = , fa diez = , Sol = , sol = , La bemol = , sol diez = , La = , la = , Si bemol = , si bemol = , Si = , si = , s a + (repriză tonală) s a + (culminație disonantică; m = repriză tonală s a + (începutul ep în mi)\ s a - (Rm în Sol) s a + (sinteza în stretto \T) s a - (m , stretto) s a - (între cele două stretto-uri) - (construcție simetrică) s a + (cad între cele două stretto-uri mediane s a + (cad re diez, vezi Czaczkes) s a + (aprox cad Mi bemol) s a + (începutul cap III) s a + (reapariția temei în Si, după i) După cum se observă din tabele, în cazuri din voi I și în cazuri din voi II există indicii de secțiune aurie - ceea ce înseamnă ceva mai mult de /o din total Există și cazuri incerte (de pildă / , , sau / , ), după cum există și articularea simetric-geometrică de o mare claritate și frumusețe a construcției ( / sau II/ ) Dar această metodă de calcul a fost luată de noi în considerare numai pentru structurile binare Pentru cele ternare sau pentru alte cazuri speciale - inclusiv fugile cu mai multe subiecte - s-ar cere corelarea fragmentelor între ele - ceea ce ar prelungi mult studiul, dar ar oferi probabil noi indicii interesate Câteva sondaje în lumea altor fugi sunt de asemenea edificatoare: - Preludiul și Fuga în Do pentru orgă (O W II), la voci total măs secț aurie negativă - la măs , (marchează începutul unei secțiuni dezvoltătoare cu tema inversată) - Toccata și Fuga dorică {O W III) total măs secț aurie negativă, la măs (aprox ) (delimitează momentul încheierii primelor două capitole -exp + c-exp -, la măs , unde încep momente evolutive din punct de vedere tonal) - Preludiul și Fuga în Re (O W IV) total măs secț aurie negativă, la măs (după epuizarea exp și c-exp , la începutul evoluției tonale mediane a fugii) - Preludiul și Fuga în mi (O W II) total măs secț aurie negativă la măs (marcată la atacul Rm , prin ciocnirea tonală a omonimelor Re/re) - Preludiul și Fuga în la ( intră vocea a doua, cu funcție de răspuns și, totodată, de consequenta canonică Forma dezlegată permite sesizarea mai ușoară a raporturilor dislanțialc și temporale cuprinse de același text, gândit pentru un instrument melodic și clavecin: Andante Andante Din studiul lucrării rezultă o structură clară a desfășurării elementelor de canon și de fugă: Exp Ep R fin I - r A’ B’ c D' A' B„(E) F Л A В c D A BV(E) F G (cp ) III cp - - A’ cp - do i sol Л do i do J Această evoluție canonică trimite cu gândul la multe dintre canoanele cuprinse în Hirialiile Godberg, realizate - cu excepția canonu u voci, dintre care cele două voci superioare sunt eanon ee ar basul are ro de contrapunclare Tot astfel, se poate face o corelație eu /„venfmue» /» voe bemol, unde însă vocile superioare se imită în mod liber, iar nu canoni • Aspectul de fugă e dat pe de o parte de tehnica responsonala consecvent condusă, de principiul distanțial de cvintă (do-sol), precum și de forma însăși a piesei, care, cu toată brevitatea ei, articulează o expoziție, un episod modulant (spre tonalitatea SD) și o repriză finală cu trei intrări Pare interesant de relevat aspectu tonal, căci revenirea lui A (în fa, m ) este aleasă în așa fel încât leluarea sa canonică să reîntoarcă discursul la tonalitatea de bază (fa-do) Un amănunt tehnic este prezența codettei, care provoacă unele nesincronizări binevenite Desfășurată pe măsuri și pornind de la o temă de măsuri încheiate, prin proporții se constituie ca o veritabilă fugă instrumentală - posibil de cântat la clavecin și un instrument melodic (vioară, flaut, oboi) - iar prin transparența scriiturii formale seamănă cu o fughetta coralică de dimensiuni amplificate, condusă însă în condițiile de stringență și rigoare ale canonului Alte aspecte legate de fuga canonică trimit cu gândul la grupajul de canoane din Arta fugii încadrarea în ciclu justifică titlul de Kanonische Fugen (la E Schwebsch sau E Bergel) Cele Contrapunctus-ші realizate pe bază canonică prezintă tot atâtea modalități diferite de scriitură, care merită cu prisosință atenția Elementele asemănătoare celor piese se leagă de numărul de voci (mereu două) , de tema ciclică ce stă la baza fiecărei piese în variante mereu înnoite, precum și de tehnica de canon propriu-zisă Ele se diversifică prin scriitura melodico-ritmică, prin variantele tehnicii canonice, ca și prin însăși structura lor în analizele cu privire la ciclul de fugi pe aceeași temă {Arta fugii) sunt parcurse integral și aceste piese, iar în Anexă figurează, de asemenea, cu planurile desfășurării lor O întrebare care se pune cu privire la aceste canoane este: prin ce își justifică ele titlul de fugi (canonice), respectiv încadrarea lor într-un asemenea context de - Trimiterea ar putea continua până în muzica secolului XX, unde o structură asemănător se întâlnește in Luduș tonalis de Hindemith (Fuga undecima în H) ‘ îugenaZera Kanon in der Oktave mit lugenartiger Durcnrunrung des Hauptthemas in verschiedenen Verkleidunven" fs n 'i îeZ'S’X d""* * “““ ri ei de diminuare a consideră ca un intermezzo după grupa!a treia de fugi P (°PC"’ V°L U’ > le maximă exigență și strictețe? Răspunsul se leagă de dimensiunile lor importante, de rigoarea pe care o are tehnica de canon, precum și de unele elemente structurale caracteristice fugii - pe care vom încerca să le punem în evidență în cele ce urmează în Canonul la octavă, apariția periodică a elementului prim (o variantă a temei ciclului în inversare) în diferite ipostaze creează contextului tematic-imitativ valențe de expoziție, repriză mediană, repriză finală, legate întotdeauna prin episoade dezvoltătoare, construite de asemenea canonic Toate segmentele se eșalonează paralel, în sensul canonului, prin tăieturi care nu sunt verticale, ci oblice: gXp Rm Rm R fin "T VepTTX ,ZR“ VrT\ T \ep T\ T ѴёрТТЛ ZT \ep fin\ \l/T \ m\ ZR“ \ m\ T \ m\ T \ m\ IZT \ m\ re la la re re Dacă imitația canonică la octavă duce cu gândul la vechea octav-fugă și la spiritul unor invențiuni cu imitație expozitivă la octavă, urmată de o mutație la cvintă, și aici, cele două momente T-R sunt plasate distanțat, corelându-se în Rm - , în la și re, intrările tematice sunt aduse în inverare față de început, distanțate iarăși la cvintă Repriza finală este construită ca o formă da capo, după evoluția deschisă a lanțului precedent (А В C D A) Celelalte trei canoane au comună structura strofică și utilizarea contrapunctului dublu la diferite intervale ( , , ) în Fuga canonică la duodecimă, cele două strofe asigură perceperea unei expoziți la cvintă, a unei reprize tonale în re, la mijloc, și a unei reprize finale: re la Fa la do re re I I ep tranz R fin cp • cad ep Fa re "Г re In jurul unei axe mediane imaginare, planurile se inversează simetric, provocând, prin reluarea acelorași elemente din prima strotă - o imitație la octavă (care corespunde unei reprize mediane) După episodul , care nu cuprinde alt material decât primul, în inversare, și după o tranziție, se mai realizează încă o intrare tematică în bas, cu rol de repriză finală Canonul-fugă este realizat și aici în două strofe simetrice, care se pot repeta, grație semnelor incluse după repriza finală Construcția este similară și în fuga canonică la decimă, care, în viziunea lui H Riemann, ar realiza tipul mediu, intermediar, al unei imitații expozitive la terță -în locul celei la cvintă sau octavă Cele două strofe sunt ample, cuprinzând câte - elemente imitate canonic riguros Se adaugă și aici la sfârșit - cu rol de repriză finală, o ultimă incizie tematică în bas în fine, canonul în augmentare și oglindă se aliniază structurilor globale ale celor două lucrări precedente Deosebirea constă în modalitatea de realizare a expoziției (care redă o imagine deformată - prin inversare și augmentare - a temei, ca și a celorlalte fragmente episodice de factură contrapunctică) Primul element tematic cunoaște aceleași repartiții în cele două strofe simetrice, reluate în contrapunct dublu la octavă, fiind repartizat iarăși la început (= expoziție), mijloc (= repriză mediană) și sfârșit (= repriză finală): / FUGA CORALICA - FUGHETA CORALICA înrudită atât cu preludiul coralic (Choralvorspiel) cât și cu fuga propriu-zisă, fuga coralică se constituie ca o specie polifonică aparte a scriiturii pentru orgă De la preludiul coralic preia, pe de o parte, unele aspecte ale tehnicii contrapunctice care predomină, ca un fundal, deasupra căruia se expun inciziile tematice (vezi O W , voi VII, Fuga sopra „Magnificat,‘ ); pe de altă parte, tot de la preludiul coralic se împrumută procedeul divizării în fraze separate, care constituie pe rând subiecte de imitație fugată Din acest ultim punct de vedere, fuga coralică trimite cu gândul și la fuga cu mai multe subiecte, lipsindu-i însă momentul de sinteză tematică Descriind această specie de fugă, H Keller subliniază caracterul fluent, improvizatoric al unor astfel de lucrări, ceea ce face referire la practica organistică a epocii După cum se observă din Fuga super „ Vom Himmel hoch da konun ich her“ {O W VII), prima frază a coralului primește un rol mai important decât celelalte: ei i se dedică de măsuri din totalul de , celelalte trei fraze beneficiind deci de prelucrări polifonice de numai de măsuri într-adevăr, prelucrarea fugată a primei fraze a coralului, care devine temă a fugii, cuprinde un număr de intrări tematice Se remarcă forma specială a răspunsului, care e parțial tonal (adică are și sunete transpuse subdominantic: sunetele - ) - Lucrarea are la bază tema Coralului „Meine Secte erhebet den Herrn" - Die Orgelwerke Bachs, op cit , p Fraza a doua va fi tratată în aspecte ritmice de diminuare, care îmbracă mai întâi caractere episodice (m - ) asemănătoare cu interludiile contrapunctice dintre frazele coral-preludiului, finalizându-se printr-o intrare subliniată de valori mari, nediminuate, în bas (m - ) La fel se va întâmpla și cu următoarele două fraze, în final, pe o pedală în registrul grav apare o scurtă coda, în care se reamintește prima frază a prelucrării fugate Coralul „Durch Adams Fall “ din colecția Kimberger (O W VI), cunoaște o prelucrare fugată în care fiecăreia din cele șase fraze îi corespunde câte un capitol aparte Specificul scriiturii este conducerea în stretto canonic a vocilor, procedeu care a permis nomenclatura de fugă coralică în Fuga super „Allein Gott in der Hoh ’sei Ehr (O W VI) se evidențiază o scriitură mai simplă, la numai trei voci, într-o manieră ritmică ce amintește de stile antico Discursul se limitează la prelucrarea fugată a primelor două fraze de coral Prima beneficiază de o expoziție caracteristică de fugă, urmată de un episod ce м pregătește intrarea frazei secunde; fraza a doua va apărea sub o formă ornamentată, ascunsă, constituind în continuare fundalul contrapunctic general al piesei După câteva incizii cu materialul frazelor și ale coralului, ele vor apărea în încheiere expuse la bas în augmentare în fine, fuga coralică pe tema Jesus Christus, unser Heiland“ (O W VI) se apropie până la confundare de oricare fugă clavecinistică sau organistică Subiectul este unic, pregnant față de ideile episodice, scriitura contrapunctică are o densitate specifică ridicată, iar după o amplă desfășurare, în final strălucește tema în augmentare, suprapusă cu tema reală ritmic și însoțită cu idei contrapunctice impuse în cadrul episoadelor Atâta doar, că evoluția tonală este rezumativă (trei tonalități) ♦ între prelucrările mici de coral (Orgelbiichlein - piese datând din perioada Cothen) se găsesc și câteva fughette: Christum wir sollen loben schon, Gelobet seist du Her Christ, der ein’ge Gottes-Sohn Lob sei dem allmăchtigen Gott (toate din O W V), Vom Himmel hoch, , Wir glauben аіГ (O W VII) etc Specificul lor este concizia viziunii, plasticitatea exprimării prin sublinierea unui anumit procedeu tehnic Lipsesc episoadele multiple sau reprizele mediane repetate; totul se reduce de obicei la o expoziție fugată plus un episod și o repriză finală Bunăoară, Fughetta super: „ Christum wir sollen loben schon" (O W V) se caracterizează printr-o mare limpezime a scriiturii, bazându-se pe imitația unei unice idei tematice, construită din prima frază a coralului Sfârșitul temei - care aduce o comprimare a ritmului față de desfășurarea din coralul armonic - va constitui materialul unui contrasubiect, prin rostirea sa repetată, ca și materialul de bază pentru construirea unui episod Fughetta super „Herr Christ, der eig'ne Gottes-Sohn “ (O W V) impune de la prima apariție, împreună cu tema, o idee secundă, cu caracter de Cs (T ?) -caracterizabilă prin mobilitatea sa orizontală față de începutul temei (A se vedea exemplul pe pagina următoare ) Schemă: Exp Ep R- fin j coda T ep f, Cs cs tv ; Cs R Cs T ep f, Ț; Cs Ț "Cs~ , Cs ! s°l sol ~ mi/Sol Sol Sol Prin contrast cu astfel de construcții, în Fughetta „ Wir glauben all ", ideea tematica reproduce foarte liber și doar parțial prima frază a coralului, Fughetta super: Herr Christ, der ein’ge Gottes-Sohn Manualiter ornamentându-i puternic contururile Pe de altă parte, și din acest coral - unul dintre cele mai ample din colecția celor corale armonice, având nu mai puțin de fraze - autorul se limitează la a comenta polifonic doar prima frază, într-o piesă cu un subliniat caracter improvizateric * ♦ ♦ Rezumând datele de mai sus, rezultă că diversitatea tipologică a fugii coralice se leagă de numărul clementelor prelucrate Se desprind astfel etape diferite: - se prelucrează prioritar o frază față de altele (Vom Himmel hoch , O W VII); - se prelucrează două fraze (Allein Gott , O W VI); - se prelucrează fiecare frază în parte (Durch Adams Fall , O W VI); - se prelucrează numai o frază (Jesus Christus , O W VI) în fughetta coralică, datorită dimensiunilor concentrate, este prelucrată fugat numai prima frază a coralului FUGA PENTRU INSTRUMENTE MELODICE SOLO în evoluția muzicii instrumentale, vioara - ca și viola sau violoncelul - pot fi văzute ca aparținând la două categorii diferite încă din Renaștere : una derivă din muzica pentru luth (lăută), cu tendință spre un scris instrumental de sine stătător, solistic, iar cealaltă tinde spre formarea unei scriituri pentru un instrument de acompaniament, de armonie, în grupuri de cameră sau orchestrale în sensul primei categorii, de instrument solist și fără acompaniament, Sonatele și Partitele pentru vioară solo ca și Suitele pentru violoncel solo de Bach reprezintă o veritabilă culminație într-adevăr, modalitatea complexă în care autorul reușește să îmbine principiile melodice și cele armonice și polifonice , în momente alternante sau sintetice, nelăsând niciodată nesatisfăcute criteriile conducerii vocilor latente (ascunse), este unică Ciclurile de Sonate și Partite pentru vioară solo precum și cele Suite pentru violoncel solo prezintă concepții muzicale complexe, ciclice, îmbibate nu numai de lumea dansurilor de epocă, ci și stilizate până la esențe, formând un univers aparte Abilitatea conducerii vocilor evidente sau ascunse, prin treceri rapide dintr-un registru în altul, prin parcurgerea selectivă a elementelor mai importante din diagrama polifonică și prin eliziunea celor aparent nesemnficative, a făcut posibilă abordarea unei forme atât de complexe cum este fuga - esența muzicii polifonice - în scriitura pentru instrumente melodice Din ciclul Sonate și Partite pentru vioară solo, piesele , și sunt intitulate Sonate și constau în alternarea unor mișcări lente cu altele rapide, tot așa cum scriitura armonică alternează cu cea polifonică Pe locul doi apare în toate cazurile o fugă în mișcare rapidă, ca și cum ar face pereche cu introducerea lentă : Sonata I Adagio sol [Allegro] Fuga Siciliano Sib Presto Sol Sonata II Grave la (SK) Fuga Andante Do Allegro la Sonata III Adagio Do (SK) Fuga Largo Fa - Allegro assai Do Suita a V-a pentru violoncel solo aduce în Preludiu - după o introducere de măsuri - o fugă, în care, spre deosebire de fugile pentru vioară solo, diagrama - Vezi D Heartz, Les styles instrumentau* dans la musique de la Renaissance, în voi La musique instrumentale de la Renaissance, Paris, , p - în cartea noastră Polifonia barocului în lucrările lui J S liach, voi , Cluj, , s-a insistat asupra noțiunilor - înrudite, dar și diferite - de armonie latentă și polifonic latentă - Partea а П-а, din nou lentă, e scrisă mereu în altă tonalitate (relativa majoră sau subdominantă) polifonică este ascunsă într-o scriitură prevalent monodica Scriitura in toate cele Sonate solo cuprinde voci, dintre care uneori suna efectiv, fragmentar, doar una sau două; sunt însă multe momente care exprimă toate cele voci, а с іаі mai mult, există și momente de scriitură armonică la voci (ex Sonata /, m , etc , sau Sonata a Ш-a, m - , - , - , - etc ) Acest număr de voci armonice este înșelător, căci determinante pot fi structura polifonica propriu-zisă, intrările tematice expozitive, alături de alte elemente Vai labilitatea numărului de voci pe parcursul fugilor este însă un factor de diversificare a set iituiii, de cicștere a tensiunii interne Dimensiunile acestor fugi impun de la sine; dacă Fuga în sol din Sonata l se extinde pe numai de măsuri, celelalte au și, respectiv, de măsuri Fuga pentru violoncel solo cuprinde măsuri, deci are dimensiuni medii Astfel, se poate spune că Fuga din Sonata a IlI-a pentru vioară solo este cea mai amplă dintre toate fugile bachiene Ar fi întrecut-o doar fuga cvadruplă (neterminată) din ciclul Arta fugii Aceste dimensiuni se traduc în aspecte morfologice-constructive, cuprinzând - în Sonatele a П-a și а Ш-аpentru vioară solo - câte episoade și tot atâtea reprize Tot astfel, planul tonal cuprinde în aceste două fugi citate , respectiv tonalități La nivelul tematicii se observă o creștere de la primele două fugi din Sonatele solo pentru vioară, unde dimensiunea temelor este similară cu o construcție de motiv-măsură de mare pregnanță, până la nivelul mai amplu - cuprinzând secvențe și cadență - al temelor din Sonata a IlI-a și Suita a V-a pentru violoncel: - Vezi și V Timaru, Analize muzicale Fugile pentru vioară și violoncel solo de J S Bach Clui , p Doar cateva fugi din Kunst dei buge au peste măsuri Din lumea fugilor pentru orgă cităm câteva exemple: Fantasia și Fuga in do (O W ) - măs ; Toccata și Fuga în Fa (О IV ) - măs ; Toccata și Fuga dorică - măs ; Preludiul și Fuga în mi (O W II) - măs Vom spicui în continuare elemente particulare în cadrul fiecărei fugi ) în Fuga din Sonata I în sol pentru vioară solo impune atenței modalitatea în care se dă răspunsul, la cvintă inferioară, în tonalitatea subdominantei Faptul se datorește repetării sunetului dominantei în capul temei; dacă s-ar fi respectat legea răspunsului tonal, el ar fi sunat monoton, prelungind repetarea de sunet, iar ambitusul temei s-ar fi restrâns la numai trei sunete: Ordinea eșalonării tematice expozitive este T-R-R, într-o dispunere unghiulară, completată cu o funcție de T, care intervine suplimentar, după un episod fals Alte elemente caracteristice acestei fugi se leagă de: - episoade mari, cu - faze (de pildă ep = măs , ep = măs ); - legarea unor reprize mediane alăturate, în două faze , fără episod intermediar (Rm + - începutul la m , , cuprinzând câte + intrări tematice despărțite printr-o cadență intermediară; Rm + - începutul la m , cuprinzând + intrări tematice, de asemenea cu o cadență intermediară); - apariția unor intrări cu caracter de Tv în cadrul episoadelor pare de asemenea caracteristică; de exemplu, faza a treia a ep cuprinde o intrare de acest gen, iar în ep (m - ) apar nu mai puțin de astfel de false intrări tematice care ar putea fi considerate drept scurte reprize mediane ) Fuga în la are o amploare mult mai mare; cele două fragmente mari m - ; - ) se află în raport de secțiune aurie negativă în prima parte, după expoziție, apar mai muhe episoade și reprize mediane; în cadrul episoadelor - încă din episodul fals expozitiv, care va influența în general construcția episoadelor întregii fugi - se lansează o idee cromatică contrapunctată secvențial, - Repriza în mai multe faze poate fi interpretată ca o corelație cu episodul în mai multe faze - V, Timaru le consideră R d, - „reprize cu dinamizare" (op cit , p ) care va fi reluată de numeroase ori în contrapunct dublu cu ideea core a a începând cu Rm (m ) se deschide o a doua parte mare a fugii, in caie se utilizează tema în inversare, alternată uneori cu cea in stare directa Daca structura Rm (care este de fapt o expoziție a temei inversate) aduce trei intian inversate, într-o ordine treptat descendentă, repriza următoare cuprinde intrări aflate în raporturi simetrice: m Din alternanța celor două forme cromatice rezultă un specific al acestei fugi în final (R , fin , m ) răzbat intrări cu tema inversată (VT), care nu numai că se corelează cu expoziția, ci proclamă această formă inversată drept învingătoare în antiteza la care a fost supusă cu tema în stare directă de-a lungul întregii fugi Impresionează de asemenea ambitusul desfășurărilor tonale, cuprinzând tonalități paralele, cu înclinare subdominantică: ) Cea mai amplă dintre fugile cuprinse în Sonatele pentru vioară solo este fără îndoială a Ш-a, în Do Tema, așa cum arată Ph Spitta* , provine din incipitul coralului Veni Sancte Spiritus (Komm, heiliger Geist), de o vechime imemorială: Aici, scriitura polifonică - tot la voci - acuplează temei un contrasubiect, utilizând în mod curent relații de contrapunct dublu și ancorându-se astfel în sfera fugii duble O asemenea alăturare de contrast tematic se învecinează cu un anumit tip de fuga cu subiecte, utilizat de Șostakovici în ciclul său (Fuga nr ) - Ph Spitta, op cit , voi , p începând cu Rm , apar mai multe perechi de intrări tematice în stretto Un alt mare fragment al fugii (măs - ) este dedicat temei în inversare, cu tot angrenajul său de contrapuncte (lzCs), stretto-uri în inversare etc De la măs începe reluarea ad litteram a fugii în forma da capo ® - caz unic, neîntâlnit în alte fugi bachiene Pentru abilitatea cu care autorul redă structura supraordonată T + Cs nu numai în forma polifonică, ci și transfigurată în veșmânt melodic (cu polifonie latentă), redăm comparativ două fragmente: la care s-ar adăuga expresive exemple ale variantelor armonizării temei pe pedală -măs și următoarele, în complexe forme cromatice - măs , etc Să adăugăm în încheiere că și această fugă depășește limita celor „șase tonalități clasice“, expuse în forma unui dublu paralelogram, cu o extensie înspre (Re) Iată planul desfășurării fugii: Sonata a Ш-a pentru vioară solo (Do) - Fuga Exp Ep Rm Ep Rm ep : fT fTv faze • fR' ep f lCs ep f JCs fCs tranzjCs =Ep \ + evol ■ tIcs*-r It Ir vCs , , Do Sol Fa Do Do Do Sol Do mi la re Sol Do Sol Re Do reIRe - V Timaru numește această secțiune „bloc recapitulativ" (op cit , p ) Do Sol Re Sol Sol/Do Sol Do , Do/Sol Do Do Do/Sol Do SK IV (Da capo) Rm = Exp Ep Rm (=Rml) Ep Rm , fin [Ep ] = Coda T Tv faze T R ep f Cs ep f Cs =Ep Cs tranz Cs =Ep +evol din Ep CsCs R T R Cs Do Sol Fa Do Do Cele patru capitole ale fugii au structura: (+ ) + + + măs ) Despre fuga încorporată în Preludiul enigmaticei Suite a V-a pentru violoncel solo - după o introducere lentă, asemenea structurii fugate incluse în unele toccate - se poate spune rezumativ că are la bază tema cea mai amplă dintre fugile pentru instrumente de coarde solo Totodată, cele măsuri ( măs încheiate) ale temei se încadrează și într-o viziune tematică legată de elementul dansant (sugerat în ritmul ternar, cu mare claritate) și de atmosfera specifică scriiturii de suită Polifonia latentă evidențiază conținutul armonic Impune structura clară de frază, necaracteristică altor teme de fugă Această îmbinare poate fi percepută și ca divizarea unei polifonii reale - caz în care s-ar exprima încă de la prima expunere o temă cu contrasubiectul ei Dacă în - Enigmatică - sub aspect grafic, în legătură cu acordajul celei de a patra coarde - Astfel ar fi posibil de interpretat și răsturnarea de planuri (cp dublu) din orima intrare a C exn sau variantele tematice în care distantele de registru dintre planurile latente cresc considerabil ' continuare nu își face loc polifonia reală decât pentru foarte scurte momente - spre deosebire de fugile pentru vioară solo aceasta se datorește de asemenea saturării scriiturii cu polifonia latentă tematică De-a lungul fugii se întâlnesc numeroase variante tematice, fapt care constituie una dintre caracteristicile lucrării și care merită un studiu aparte Structura formală nu iese din tiparele cunoscute: Exp și C-exp ( + intrări) sunt urmate de episoade și tot atâtea reprize mediane, fiecare cu câte o singură intrare tematică Pe plan tonal, nu tocmai fiecare dintre aceste momente marchează noi cuceriri, astfel că întregul se limitează la tonalități înrudite: Afib ♦ ♦ ♦ Prin abordarea fugii, scriitura pentru instrumente melodice solo dobândește noi străluciri, aliniindu-se celorlalte domenii instrumentale sau altor concepții formale în care autorul a reușit să înscrie înnoiri importante Construind aceste complexe fugi și încadrându-le în ciclul sonatei sau al suitei solo, J S Bach a produs de fapt o revoluționare a gândirii instrumentale și a tehnicii interpretative - implicit J FUGA VOCAL-INSTRUMENTALĂ - FUGA PERMUTAI IVÂ ÎN CANTATE Deși numărul de fugi instrumentale nu poate fi concurat de cel al fugilor vocal-instrumentale, acesta din urmă nu este deloc neglijabil: numai în cantate pot fi depistate peste de piese care conțin fugi de mai mare sau mai mică amploare, ca și de o rigoare variabilă Cercetările întreprinse în privința fugii coral-simfonice de către E Thiele și W Neumann încă în perioada interbelică au atins o valoare monografică nedepășită nici azi Li se adaugă, cu privire la lumea cantatelor numeroase referiri istorice și de conținut - dar nu analitice - două cărți: W Neumann, Handbuch der Kantaten J S Bachs (Leipzig, ) și A Diirr, Die Kantaten J S Bachs ( voi , Kassel, ) îmbinând vocea umană cu instrumentele, J S Bach ajunge la pagini de cea mai mare forță expresivă, care pun în lumină în același timp inegalabila sa măiestrie tehnică Din alternanța cor - arie - recitativ - coral, care urmărește firul dramatic al textului poetic , se naște diversitatea derulării în maniere expresive caracteristice, care evoluează într-o altă direcție decât muzica dramatică în acest context, fugile corale din cantate și oratorii se detașează prin sonoritățile lor complexe, ample, dense sub aspect contrapunctic, pline de strălucire Vorbind despre fuga vocal-instrumentală, trebuie remarcat încă de Ia început că în lucrările vocal-simfonice bachiene există nu numai fugi concepute pentru cor și orchestră, ci chiar și părți fugate pentru o voce solistă și orchestră (sau grup cameral) Așa este aria de încheiere pentru sopran (Allelujd) din Cantata nr (Jauchzet Gott in allen Landen!\ sau aria de tenor Ich will nur dir zur Ehren leben din Weihnachts-Oratorium (nr ) Privind desfășurarea ariei de tenor numite, se observă în primul rând tratarea egală a vocii cu țesătura instrumentală, ceea ce corespunde și aspectului global al partiturii Această tendință spre instrumentalizarea vocii este o constatare valabilă de altfel și pentru scrisul coral bachian, ca o alternativă la cantabilitate - Cantatele nr , , , , , , , , , - , , , , - , - - , , , , , , , , , , , , , , , și conțin fugi sau evoluții (fragmente) fugate complexe ' - E Thiele, Die Chorfugen Bachs Bem, - W Neumann, Bachs Chorfuge, Leipzig, (ed nouă, ) ' LTcantatelorreligioase stau fragmente biblice transpuse poetic (cf A Diirr, op cit , voi I, p ), alaturi de melodia de coral din care se dezvoltă aproape tot materialul melodic - „ ( ) este realizată preluarea formelor italiene ale recitativului și ariei și apropierea de overă ( Г - după cum constată A Diirr (op otZ, voi I, p ) ' ae °Pera (■■■) Weihnaclits-Oratofiivn, Nr , Aria Violino I | Violino II I Organon Continuo (Mo) (Solo) VI I Vl u Org* o ConL oul в Din schema grafică a fugii se observă structurarea întregului în mai multe grupuri de intrări tematice (dezvoltări): I JLLl(=introd orch ) IV (V Exp supl +stretto ! ep l Rm ep Rm vl I R ctta ! /Т /R ,T t r ' R T vl ll T ctta ep f ep f R\ T\/ **r T ep f \r Ten T ctta T T / cad ep f ep f ep f cad Org Ț ; r IAr T Ț Ț T ІЛГ Fa re Fine re re sol re Sib S»b Sol/о,, (Afzb) ,uo Da capo cont re la Datorită construcției în forma Da capo, capitolul IV devine axa întregului, în jurul căreia se creează numeroase simetrii: I i ii iii іУ v(=i) vi(=ii) vii(=ni) *^*^*** (axa) Pe de altă parte, privind tratarea corului în cantatele bachiene, se impune constatarea că acesta e utilizat fie solistic (marcat: soli), fie în întregime (tutti), ca o modalitate de diversificare a sonorităților în afara imensei lumi a cantatelor, enumerarea fugilor vocal-simfonice nu poate ocoli cele trei fugi cuprinse în Magnificat (Nr , Omnes generationes', Nr , Fecit potentiam, Nr , Sicut locutus est) sau în Weihnachts-Oratorium (partea a VI-a, Nr conține mai multe fragmente fugate legate intre ele - Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben -, în timp ce Nr - Ehre sei Gott in der Hohe - are numai o atmosferă motetistică-fugată, fără a se constitui într-o fugă propriu-zisă) Un loc special în această ierarhie îl ocupă Missa în si (Hohe Messe), în care se poate spune că fuga ocupă un loc determinant în alcătuirea întregului: Kyrie (Nr și ) Gratias agimus tibi (Nr ), Qui tollis (Nr ), Cum sancto Spiritu (Nr , secțiunile și ), Credo (Nr ), Confiteor (Nr , prima secțiune), Pleni sunt (Nr Sanctus, secțiunea a doua), Dona nobis pacem (Nr , reluare a părții Nr Gratias) - toate sunt scrise la - voci plus acompaniament instrumental în felul acesta, Missa în si se impune drept cea mai importantă alcătuire vocal-simfonică ce cuprinde impozante fugi Iată câteva mostre tematice din lucrările fugate vocal-simfonice bachiene-Magnificat, Nr , Omnes generationes Magnificat, Nr , Sicut locutus est Missa in si, Nr , Kyrie Missa in si, Nr , Cum sancto Spiritu Cantata , Es ist ein trotzig und verzagt Ding Nr , Chor F Cantata , Nimm, was dein ist, Nr , Concerta Cantata , Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus tragicus), Nr , secțiunea a doua, Allegro - două subiecte Problemele specifice care apar în scriitura fugată coral-simfonică se leagă de numărul de voci participante la discurs, de tehnica de dublare, de tratarea textului, de existența unei introduceri orchestrale separate, de aspectele tonale și de structura globală (formală) a acestor lucrări în privința numărului de voci, acesta oscilează între și sau chiar (cor dublu), cu frecvența cea mai mare de voci Acestora li se adaugă contrapuncte instrumentale, fie aparent libere, fie impregnate de materialul tematic Un specific al fugii vocal-instrumentale baroce stă în fundarea discursului pe un basso continuo (realizat dintr-unul sau mai multe instrumente grave), la care se adaugă în unele cazuri eșafodajul armonic exprimat prin cifraj în general, basul continuu este diferit de structura polifonică superioară, dar uneori el preia rolul de dublare tematică a vocii corale grave în scriitura orchestrală se remarcă prezența dublărilor vocilor corale -tehnica numită cotla pane ca și contrapunctări diverse Uneori, instrumentele orchestrei au propriile lor intrări tematice, care se adiționează și se raportează la cele ale corului Despre dublări trebuie subliniat faptul că ele nu se realizează întotdeauna într-un spirit mecanicist, ci apelează adesea la mici elemente de individualizare ritmică sau rezumativă (aproape într-un protocronic spirit heterofonic) Se ajunge uneori la - voci-portative Importanța vocilor orchestrei se remarcă și din prezența în unele cazuri a unor segmente expozitive proprii, grupate aparte față de intrările corale Se realizează astfel o veritabilă introducere orchestrală, care nu este în fond altceva decât o expoziție suplimentară (A se vedea schema părții Kyrie, Nr , din Missa in si, la pag ) Intrările tematice la vocile orchestrale sunt posibile nu numai în expoziție, ci și pe parcursul fugii Din desfășurarea aceluiași plan grafic amintit mai sus rezultă că în Rm apar intrări tematice instrumentale nedublate Astfel, în ciuda faptului că în cor trebuie văzut elementul primordial al unei fugi vocal-simfonice, se adeverește că și instrumentele pot avea un rol important în economia discursului polifonic Tratarea textului, cu funcția sa expresivă caracteristică, se leagă de dimensiunile mici ale acestuia, amplificate pe cale repetitivă Se poate considera că - spre deosebire de conținutul narativ al recitativelor și ariilor - momentele fugate dintr-o lucrare coral-simfonică sunt gândite cu rolul de adâncire a semnificațiilor textului repetat de numeroase ori, subliniindu-i-se valențele, insistându-se asupra unui cuvânt, căutându-i-se semnificația cea mai ascunsă De pildă, câtă vreme în Omnes generationes (Nr din Magnificaf) se repetă numai această sintagmă, ca și în Kyrie eleison din Missa în si, în alte cazuri se apelează la două texte complementare sau aflate în antiteză: Cantata AIso hat Gott die Welt geliebt, BWV (Nr ) = fugă cu două subiecte: Tj = „Wer an ihn glăubet “ T = „Wer aber nicht glăubet “ sau se evoluează înspre noi coordonate: Cantata Es ist nichts Gesundes , BWV , (Nr ), Chon Es ist nichts Gesundes an meinen Liebe und ist kein Friede Cât privește aplicarea textului în realizarea ideilor tematice muzicale, trebuie remarcat faptul că o temă de fugă corală nu acoperă întotdeauna în întregime o rostire integrală a textului, deci nu există o suprapunere mecanică între dimensiunile muzicale și cele literare Missa în si - Nr , Kyrie (plan grafic) jlntr jExp orch ÎExp cor ’Rm l ’ep l’Rm Z’ep^’Rm ’ер З ‘Rm ’ep ^Rm Jep jR fin JCoda]| FI , T ep f ! ep f ! ep f ep f ep f ? ! ! ep f (R) II ! (R) ! ! ! ! ! ! m CD! ! ! II Ob I (T) d'amore R !cd ! ! ! !t ep f ! ! ! !(T) со! ! ! II Fg- ! T i i i i(^ i i ii j(T) — — | j(T) ‘ VI I (R) ] ] (R) ! !(T) ! ! ! ! r ! (T) I ] rVIa (T) S T ! R! ! ! ! !ep f ?! R ! ! R S R Iț I l l l ! ! t T ! A R ep f ep f T II II I I R ep f l—B T у T t Cont [ —! ■' (•••) A pi T i i ! r ! l i i i i Ti! ep i І ■ ^ T| i i — ! t : : Rt ’ rp i i І r t, i i ! Ri: ! D l r tt -t Bu) * fe ud mein Gott re-tieh-te* j HUPfe u міа GoU Ut, ал ■ F‘ec^Ț'i“"e пае а fueâ PMială b i fuga JfiJ p - ) E Schwebsch subliniază fugi cu două subiecte) (op cit , voi , caracterul de Cs al temei I O particularitate armonica a celei de a doua fugi parțiale este îndreptarea discursului tonal final înspre subdominanta sol - deci fără reîntoarcere la re minor, ca la sfârșitul primei fugi parțiale Din Fuga c, care trebuia să lic în sine o fugă cu subiecte, s-au păstrat doar măsuri, fiind întreruptă abrupt Ea conține expoziția unui al treilea subiect, G , într-o desfășurare în două capitole de mare forță expresivă a limbajului polifonic-armonic Acest al treilea subiect are la bază sunetele transpunerii muzicale a numelui autorului, urmat de o evoluție cadențială Subiectul B-A-C-H apare și inversat, într-un fel de contraexpoziție în stretto La măs asistăm la o primă sinteză a celor subiecte (E F G), unde partitura se întrerupe brusc (măs ) Pe manuscrisul păstrat la Berlin, care pare a fi o transcriere „în curat , realizată de mâna autorului, apare îndată după întrerupere o adnotare a unuia dintre fiii lui Bach - Philipp Emanuel: „M B Ueber dieser Fuge, wo der Name BACH im Contrasubject angebracht worden, ist der Verfasser gestorben“ Pentru împlinirea acestei gigantice fugi, care urma să încununeze ca o cupolă întreaga lucrare, lipsesc: - fragmentul de sinteză triplu-contrapunctică din fuga parțială c - fuga d, în întregime; se știe doar că subiectul ar fi fost reluarea temei ciclice, care consună în relații cvadruplu-contrapunctice cu ideile premergătoare: ciclici - lenta BACH cunoaște anticipații sub cele mai diferite forme, în fugile din prima parte a ciclului E Schwcbsch constată că ea „începe să se încarneze'' la fugile - , iar „nașterea ei deplină" are Joc în fugile - (op cil , p, ) E Bergel, la rândul său, dedică o bună parte a primului său volum cercetării formelor precursoare variabile ale acestei teme cu conținut cromatic * Cercetătorul li Bergel aduce supoziția că lucrarea ar fi fost terminată încă în Altminteri, autorul și-ar li dat ullimile forțe disponibile pentru a încheia acest grandios proiect Ceea ce se cunoaște azi ar fi o copie manuscrisă autentică, în curat, și este probabil că originalul, în ciornă s-a pierdut, (liachs letztc Г'щ'с ,, op, cit , p și urm) (după H Riemann, Fugen-Komposition, III, p ) încercările de a termina această finală au fost numeroase si datează încă din jumătatea a doua a secolului al XVIII-lea (J Mattheson și J H Knecht) La sfârșitul secolului al ХІХ-lea, H Riemann realizează un final comprimat, pe baza studiului combinațiilor contrapunctice ale temelor La începutul secolului al XX-lea, alte încercări se datorează lui F Busoni (Fantasia Contrappuntistica, și ), și Torey ( ) - care încearcă realizarea unor structuri contrapunctice în oglindă, ghidându-se după comentariile cuprinse în necrolog A Spochner ( ) propune combinații cvadruplu-contrapunctice fără episoade După impun încercările lui H Walcha și К H Pillney în fine, continuarea realizată de E Bergel, publicată în finalul volumului al Il-lea mai sus citat (Bonn, ), aduce multe elemente stilistice plauzibile Pornind de la studiul temeinic al lucrării și de Ia cunoștințe bibliografice extrem de întinse, E Bergel deduce pe baze logice credibile proporțiile fragmentelor lipsă, precum și conținutul lor tonal, numărul de intrări în contrapunct cvadruplu în final ( ), eșalonarea lor etc - toate stând la baza construcției continuării sale Este însă greu de crezut că Bach ar fi scris mai multe reprize mediene cu câte o singură intrare, despărțite prin episoade, că nu ar fi acordat acestui final-apoteoză și unele artificii polifonice menite a da strălucire momentului - mai ales după ce, în prealabil, operase cu atâta măiestrie cu inversări stretto-un etc , intr-o mare densitate a repartizării materialelor tematice din înd°^' °frlCât PriVite CU rezervă “S,fel de Con,inuSri aicl“S" finale din Die Kunsl der Fuge, efortul nwnioriu al fiecăruia dintre cei care au încercat o - E Bergel, op cit , II, p și urm istfel de întreprindere trebuie văzut mai ales în legătura cu rațiunile V III ilra» J ь ь'■ «ь * у J '" ^ »' l'M I ,lr A~ ’ nt OM" fcfl й ,cs secv cap T T secv • Cs secv faze T a) ! b) = Ep lj anacr Cs — — ■ * • T T Csfep f J Ce imit Cs нг cpt triplu Cs i i Cs T " cad| arm ! » * cp Cs Cs Cs | — i i I ■ T i i i l ped Mib sol o do do - ep simetrice ( - ) - reprize și episoade scurte - plan tonal restrâns: Mi b lo sol / , Do diez, voci Rt Cs - cp triplu Czaczkes - , - - , Riemann (V cap ) - , - - - , Busoni - - , Werker “Zweiteiligkeit” (op cit , p ) II O b » , Doh Sol* Sol£ re# la# Do# Sol# Do# Do# Sol#Do# Obs : - intrare suplimentară în expoziție - construcția în contrapunct triplu: С А С А В - insistența pe Do diez - Sol diez', Rm = intrări, ca și în Exp ; ep = ep f exp - plan tonal bogat: гш - secțiune aurie negativă (măs , ), marcată prin cadență - Czaczkes: ,fuga are dezvoltări" (op cit , voi I, p ); W Werker: „Zweiteiligkeit" (op cit , p ) - împărțire geometrică la măs , , do diez voci Czaczkes , + + , + I ,■■■■> * Tj+T^+T- = fugă cu subiecte cp triplu stretti Riemann Busoni + + Obs : - fugă cu subiecte: Tj + T + T (care pot fi interpretate și ca T + CSj + Cs - fugă triplă) - evoluții în contrapunct triplu - densitatea aparițiilor tematice - episoade scurte, nesemnificative - din sinteza tematică, spre final se renunță la T și se subliniază unitatea + T - forma foarte interesantă (organizată în capitole, strofe) comportă mai multe interpretări: binară sau ternară; după părerea noastră, ea se constituie din grupuri a câte două capitole: I - II - III - IV - V - VI - plan tonal amplu ( tonalități): Mi Si fa# Obs : - „stil englez* al exprimării melodico-ritmice и se compune din intrări principale (T R R T), dintre care două sunt întărite de câte o intenție de streno plus o intrare suplimentară în bas (T) - lipsa reprizei finale (înlocuită printr-o perorație cu capul T) - plan tonal cu tonalități: La Sol si mi - M A Souchay o numește „Halbfuge“ (semi-fugă), cu elemente dezvoltătoare de tip fantezie (op, cit,, p ) / , Re, voci Czaczkes ■J „formă liberă (Czaczkes) * Riemann Busoni Ep Rm Ep Rm itredt» | Ep | Coda u » R Cs, R ' T Cs Cs, Cs, a) i = ep^- - b) i c) — я a a- T Cs Cs secv Obs : - T - Cs formează o pereche cu care se evoluează continuu în contrapunct dublu - simetrie constructivă (episoade și reprize), organizată în două strofe egale, în contrapunct dublu, + repriza finală - perechi de tonalități organizate în ordine de cvinte (vezi acoladele drepte) plan tonal cu înclinare subdominantică: (cuprinde o omonimă) - părerea noastră despre structura formei este: + (+ ) X - W Werker consideră această piesă ca pe o „fugă perpetuă" datorită faptului că, după măs , se poate aplica un semn de repetiție (op cit , p ) ? Ih voci Czaczkes I C-exp * Riemann Busoni Morgan + + + ■ I ■! I + + + + (Str (simetrie in oglindă tați de ал i on ci ) st f ( /, a i ; -• « - do fa Obs : - ordine expozitivă specială: T-R-T-T (o singură intrare cu funcție de răspuns) - Cs, dintre care și consecvent folosite - intrarea a patra din exp și a doua din C-exp se află în raport de contrapunct cvadruplu - o raritate tehnică barocă: - C-exp are, din cauza celor două episoade false, dimensiuni egale cu exp - dimensiunile ep f ( măs ) pot pleda pentru o interpretare ca episod aparte - episoadele false și propriu-zise sunt - cu o excepție - unitare; ele utilizează un material secvențial ascendent sau descendent S enie construite in contrapunct tnplu ’•» { - SL e dc ' І - relativa minoră în centru (Rm ) î capitole de formă: , + , * Я / , fa diez, voci Cs Cs var * Czaczkes Riemann Busoni: * Morgan , + , + + „Zweiteiligkeif' + + • Ep l Rm iEp Rm | Ep R fin и T T T a a R Св Cs Cs u T Cs ep f Cs ep,f, mat Jt • * o ep f l T ep f T Cs (Cs X II o fa^do# do# do# Obs : - episoade foarte scurte, interpretabile ca tranziții; au structuri unitare (derivate din ep f ) - R fin are intrări, ca și expoziția - plan tonal static, cu numai tonalități (fa diez - do diez), suplinit prin prezența - forma poate fi interpretată binar (ca la Czaczkes) sau ternar (ca la Morgan) , SdZ, voci - ( / / ’ S И , ( t ■■ '■'—■■>• / И iernai r Morgan Busoni + , + , + + + o Ct: inv, Km Сь Я coda» Ce іпъ b ml se comn ?ne din mai multe dezvoltări (expuneri tematice + dezvoltări episodice) [V] ' и -x Г пне derivate toate din ep f ,Ь (м: minor Ш-edian r av j î voci Czaczkes + + + ( ) l ■ J t —' ( ) Busoni ( Riemann ’ Morgan Racz Exp* ли VA ф I teupl* |Ep Rm Ep Rm Ep Rm Ep Coda â T Св | Cs Cs T faze - - - Ce Li j n и Rx Св Cs ep f ) Ce „ cad Cs R* secv* t =ep {«epX Cs *ep l Cs | и в T Св Ce I A агпг/ ^Ț) Cs Cs v ■ г i T ■ i а l а Rt ■- ■■■■ + Л T Cs R — в « і а а Si do^sol^ £ гѳ|ем solfrr* do#* » sol| re(f sol^ , + + , Morgan ' la , , , lu Do ** re Do/Sol la **» la re , Fa б ol la la la Obs : - expoziția T urmata de expoziția J - C-exp (m - ), considerată astfel datorita criteriului tonal - perechi de stretto-un în toate reprizele mediane - episoade puține și de mici dimensiuni - plan tonal bogat ( tonalități), în ciudalși a stretto-urilor: - L Czaczkes (op cit , voi I, p ) redă printr-o sugestivă imagine sensul desfășurărilor și іи S i> Fe intr jsupl Ep secv ! R fin Fa sol do I Mib hintr falsă* Obs : - + s e oluează în contrapunct triplu: - o imtare suplimentara în expoziție - reprize cu câte intrări - tu tonal înclinat whHGininantic, cu bloc median minor: Czaczkes Busoni Riemann Coda {I Sib А В BA sol + + + + Fa А В А В S b do - ținând cont de evoluția elementelor tonale, iructura globală poate fi interpretată: + + măs, (ep Idagi a dc expoziție, constituind secvențe cu materialul acesteia) » / bemol, voci R stretto Czaczkes * Riemann Busoni Morgan + - + I ■ t ■ ■ ■—J + + + + + + sib fa Rai sik— mib * >ДаЬ sib fa mib mib sib/fa sib Obs : - expoziția conține două episoade false - Rm + Rm sunt două reprize mediene legate; între ele există o cezură cadențială - stretto-uri în Rm și R fin (ultimul realizat la voci) - se remarcă mixtura tematică din Rm : rRl -plan tonal cu tonalități: - împărțirea în cele capitole de formă (ca la Riemann) se face după criteriul tonal; structura văzută de Czaczkes ține cont de cadențele interioare / voci RI caz specia I Cs , - hberl * Czaczkes Riemann Busoni Morgan Souchay: + + - (simetrie perfecta) -» Fa£ Si SlMVdo#~U# Oos ■ - episoade înrudite derivate in contrapunct triplii - cezura din măs între două momente de repnză divizează forma - cutei ul tonal unifică puma strofă ( măs ) plan tonal surpriză cu extensie la relativa minoră a subdominantei: (/a#) -—■do# (omonima minoră a dominantei, fa diez, se întâlnește intr-o etapă secvențială din Ep - măs ) I ц voci Czaczkes + , + , Т~ Rn Cs Cs liber r Riemann Morgan Busoni [Souchay + , + , dezvoltări (JDurchf ) + ep ] , ( ) , , , si**fa{r**si •* ШІМ І si fe^-sitni la Re^La Re fa$**doț£- Mir si-»fa£ si mi si Obs : - T conține totalul cromatic - Rtt, datorită modificării inițiale a răspunsului și datorită remodulației - măs - pot fi interpretate ca o C-exp , ținând cont de elementul tonal - fuga se desfășoară în mai multe reprize mediene și episoade alternante, care se leagă în aliniate de formă - trebuie subliniate legăturile tonale generate de tema modulantă - plan tonal foarte interesant ( tonalități), cuprinzând două perechi de omonime mi Re si La fa# Mi I do# - + + + Czaczkes j Riemann l Morgan Busoni Cs (uneoii) + + Ep Rm Ep i Ep i Rm Ep (Coda o kl - cap I я* cap T fit din Сз T„ « T Cs inii зесѵ* T din Cs secv» cac^ T T Cs =Ep ped Tr cad»J X T ț — ' cptjădn Cs Rl Cp Tv ped fig » M la Sol+e/ia SolFftJ fJU) — fDo/Sol Do Sol (Fa) Do Ob - ( za m mai de câteva ori; altfel, materialul său este fructificat în episoade - reprizele mediane au - intrări - R fin cu T variat - cadența din măs - este realizată prin „tăietură oblică - Re/Sol - plai tona cu tonalități înclinat subdominantic: z~x ^Sol re capitole de formă, organizate - după părerea noastră - astfel: + + măs voci Czaczkes Riemann Busoni + + , + , + + + + stretto - voci n,s , do sol do do fa ( ) sol / do sol fa do do/aol fa/do Obs : - Contraexpoziție cu intrări - lipsa episoadelor: segmente de prelucrare tematică (simple sau în stretto) - evoluții în stretto cu T, și T augm suplinesc un demers tonal mai amplu - plan tonal simplu, liniar, cu tonalități, toate minore: sol bistroficitate ( + fragm ): Exp + C-exp ; stretto + stretto ( + + , + , ) *) Deși piesa este anunțată la voci, sunt puține măsurile concepute la acest număr de voci (începând cu măs ) Este poate motivul pentru care Czaczkes și Riemann consideră expoziția încheiată după măsuri II/ D? diez voci * Czaczkes streito (încă în exp ) Cs + Cs înv Riemann Busoni Morgan + + + , + “ ÎJ- + + + + , + , + , + + Obs - părerea diferițiloi muzicologi despre temă: - fugă atipică, având multe elemente libere (fuga scioltâ) - R' variat, cu realizarea unei inflexiuni la SD predomină cu claritate expunerile în stretto - în fragmentul ultim, T se îndepărtează de original: se va auzi doar capul tematic - plan tonal: ’o/# / , do die:, voci fugă cu subiecte T] (și inv ) T, (și var ) în X * Czaczkes + + + + + • ~ ' ■ Riemann + + Morgan , + , + fa# fa# La do# do^ dcfsol# do£ Obs : - ordine și spațializare atipice ale intrărilor în expoziție - Tj apare și în inversare, în timp ce T își păstrează direcția datorită cromatismului - cele doua strofe se compun simetric din câte trei capitole; fiecare conține un moment tematic și unul de evoluție episodică - cap din str I are caracteristici ambigue, de C-exp și de Rm (vezi criteriul tonal) - după exp T apar două capitole de sinteză cu Tj - plan tonal bogat, cu tonalități: c La Mi do# - „Riemann, Busoni, Morgan, Grabner ( ) și mulți alții nu consideră această lucrare ca o fugă dublă (L Czaczkes, op cit , II, p ) Obs,: - capitole de expunere și dezvoltare teu alică; structurare bi strofică - stretto-uri crescătoare ca număr de voci ( - - ) - evoluții episodice plan tonal bogat, organizat simetric: II n\ voci «ț> JJP* • - * Czaczkes Riemann Busoni + + + + ( + ) stretto Str I Str Ц Obs : - se conturează două strofe: prima cuprinde expoziția și intrarea suplimentară (sau Rm ;; a doua strc fă cuprinde stretto-urile cu T și , precum și R fin - plan tonal minim (re-Za), datorită căruia sunt greu de interpretat intrările tematice postexpozitive care apar în aceeași tonalitate de bază Mic Sib Lab Mib Obs/ '' - construcție simplă, articulată tristrofic - stretto-ui median nu aduce contrast pe plan tonal; el se desfășoară însă prin suprapunere de tonalități ( z bemoUMi bemol) ,/rza bnaJă începe din tonalitatea subdominantei, păstrând raportul de cvintă pian tonal d metric, economicos, cupiinzând numai tonalități majore: Lab Mib II b ne diez voci Cs (ia început) [J în final Czaczkes * Riemann Busoni Souchay + + , + + , , + , + , + Exp - ; ep - ; II - ; III - ; ep - ; IV - jExp Ep Rm (grup) (lîj) |Ep , R fin у R ! t ! T rm II II II T Cs ep f Cs R І R Ъ' „ b i Cs R evol + L - cad - cad ii ii li R Cs T j Cs \ iL ii i li T Cs Т(ф Cs | Ti T i и —u , , lajsol^ re$ Obs - rugă cu episoade și grup de reprize mediene foarte amplu ( intrări grupabile + + ) - în mijloc apar mai multe intrări tematice care modifică intervalul inițial - intrările tematice din măs - aduc o ușoară suprapunere în stretto - cele două episoade au puțină pondere în economia lucrării - mijlocul este instabil din punct de vedere tonal - plan tonal bogat, simetric, cu înclinație subdominantică: do#—■— T și variantele eț inclusiv dim’nuția utilizareai cbntasubiectei or ( ),cu anumite revenii în cap V, T e ste contrapunctată cu Шm cap III și IV au un caracter median, dezvo’ ±îc~ cu evoluție tonală cap V și VI revin la tonalitatea inițiala delimitarea cap IV și V este problematică aici, termenul de capitol se aseamănă cu cel de Jurclfuhning* (Czaczkes) lipsesc episoadele propriu-zise, fiind înlocui e cu evotuții (b? m ) care încheie fiecare fesă (ehborativă) plan tonal cu preponderența dominantică: , mi, voci Czaczkes + + + I ! И •— -* * Riemann + + Busoni + + II III [EP hm Ep Rm Ep Rm Ep Rm Bp I R fin Coda i T Св , Cs iCs T Cs Св lv T T Cs ; В R Riemann + + Morgan + + Busoni + ( + + ) fa do ru fa La^MLb~do fa fa aiVfa ( i t Obs : - reprize mediane cu una sau două intrări tematice - simetria unor episoade; ep se desprinde de celelalte episoade - bloc tonal major în Rm -plan tonal cu înclinație dominantică: Mib Lab do ~ structura fugii în strofe (vezi L Czsczkes) corespunde și organizării tonale pt triplu • - Э ггцЛ ? Obs»: -simțimmtiărilorV îa +l)( ^ • (Cs l) și în stretto T (Cs ) și inv * Czaczkes Riemann Busoni Morgan Souchay , + , ( , )+ ( ) , + , + , + , + m - ; - ; - : - ; - , , , - , fa^dof fa^ La/fa^ (Mi) si doțj sol^ Re ' ai fafc do$ faf Obs : - există o diferență între denominarea ca T - T sau Cs - Cs ; prelucrarea aparte a T și T provoacă structura de fugă cu subiecte - construcția constă în mai multe capitole; momentele expozitive sunt urmate de sinteze tematice - utilizarea contrapunctului triplu (cap ГѴ) - plan tonal bogat: Mi Re do# ol# si re# - adoptăm împărțirea în capitole a lui L Czaczkes, cu rezerve asupra bistroficității / , Sok voci R! cita ( măs ) Cs - cp triplu Czaczkes + * Riemann + (*) Busoni + - Morgan X o [ Kip* | Ep,l Rm Ер | R fin u T Ce ObI j V Cel R faze J Cs • { R* Ce cad : Cs Cs j ! anacr^ / T +cad S « T T Csl } ; + CaCenZâ, i i pede csi ; L m ' Sol Re Sol л/ Re Sol) ші el si la Sol CTa i j Sol OU - datorită caracter u ‘ui ei instrumental declarat, J N David o numește ^pielfuge"' (op cit , p ) • tema impune prin ambitusul ei de undecimă - codetta (de măs ) se repetă după fiecare intrare tematică din expoziție (și o dată in Rm ) - îmbinări r ■ Cs + Cs se corelează in contrapunct tnplu * plan tonal ci Яос median minor: - în ciuda simplității construcției, interpretările analitice sunt foarte diferite - fiecare purtând o fațetă a adevărului edifica oare sunt cadența din măs și criteriul ordonării tonale II , so/, voci R Cs mixturi ( , , ) X , , (*) Czaczkes + + + Riemann + + Busoni + + Souchay Dezv I- măs ; ep - măs ; dezv II: Rm- m ; ep - m ; dezv III: Rm- m ; dezv IV: R fin - m do do/Fa sol sol re sol re Mi|? do sol sol re Sib Fa Obs * - intrare suplimentară în expoziție - T și Cs sunt prezentate în a doua jumătate a fugii în mixturi de , , - L Czaczkes (II, p ) vorbește despre Cs care s-ar păstra în primele două secțiuni (?) - plan tonal bogat și simetric: - părerea noastră despre formă: cele secțiuni se compun din câte un fragment de expoziție tematică și unul episodic: + + + + / , La bemol voci Czaczkes (IV sau II): , + + J , + Riemann + + Busoni + ; ' Cs + var X Cs var Uik’j , La i , MPLap z Lab /fa o> mib sib / Reb omoima D Obs - scriitura la i oci se extinde abia pe câteva măsuri; predomină trei voci reale - elaborare în cp triplu - C-exp extrem de lungă (= staticitate tonală) - Rm se leagă de C-exp fără episod mijlocitor - în c ; itrast cu staticitatea tonală a primei părți, partea a doua devine foarte instabilă - planul tonal cel mai complex din întregul W Kl ( tonalități, cu omonime): (Lab Reb (reb (lab) ж - fo mă con pusă dir segmente: + + (=Exp C-exp , evol tonală + R fin ) Lib do / sol diez, voci Czaczkes fugă cu două subiecte T) înrudită cu Cs {Busoni Riemann Morgan * Souchay + + + + + + I ( + + ) + II ( + ) + III ( + + ) Rm C~exp ep Rm Exp II R fin cod sinteză ep SK eA do^/Mi Cs R Obs : - cele trei mari capitole de formă cuprind Exp Tp Exp T și sinteza lor - cu toate că apare o intrare suplimentară după exp , partea I a fugii continuă cu o lungă C-exp (interpretabilă astfel datorită staticismului tonal); episoadele ei sunt însă dezvoltate, profilate; structura acestei secțiuni (m - ) poate fi comparată cu o întreagă fugă statică tonal (ex / sau / ) - în Exp II, distantele dintre cele două intrări cu funcție de R sunt de cvintă coborâtoare - plan tonal cu extensiune de cvinte, preponderent minor (datorită cromatismelor), cu tonalități: Mi mi# И/ , Лл " voci * Czaczkes , - , * ' Л ; , , Riemann , Л Busoni , , ' Morgan , ’ , Obs, - expoziția mirarea supliment irâ creează impresia de grupări + , cu virtuale episoade lalse • de aici - organizarea tonală a fugii numai în perechi de cvinte - intrări pare: ( ^ ) ( ) ( + )( + ) - toate episoadele prelucrează cadența temei - plan tona) cv tonalități (cu bloc minor median): Re • cele capitole de formă evidențiază o structură strofică binară / , la, voci R Cs cp triplu Morgan Czaczkes * Riemann Busoni + , + , I и III Obs,: - pregnanta celor trei elemente tematice (T + Csj + Cs?) • elaborare în contrapunct triplu, consecvent utilizat, provoacă permutări (fuga permutativă/ - plan tonal simetric, echilibrat: Do ~ organizare tristrofică evidentă, care ține cont și de criteriul tonal JI/ , Si bemol, voci IV cp dublu , , (Czaczkes) noi: cp triplu C-exp ,cu Cs cn H +cad t! t— Sili Fa o Si> * Czaczkes Riemann Busoni Morgan II II Bp sol **dor* Mit fe do do**so!Ml] Cs Cs ; Obs : apariția temei în combinație cu Cs + este semnul unei contraexpoziții, datorită păstrării tonalităților de bază; ele se constituie ca un nou capitol al lucrării - în timp ce prima parte a fugii este statică din punct de vedere tonal, cea de a doua jumătate conține o mai mare instabilitate tonală - se relevă îmbinări în contrapunct triplu (dintre care două se repetă) - plan tonal interesant, simetric construit, cuprinzând o relație de omonimă: Mib Sib Fa do sol / , si bemol voci stretto Г mixturi L Cs , + inv Czaczkes + + + + I —* * Riemann Busoni ( + ) + ( - ) * Morgan + + (!) яіЬ Reb mi* ?olb И П u tt + и в “tt и N И бЗ o lafc sib^fa r* La'p я ii? Obs : - una dintre cele mai complexe fugi, privind aspectele tehnicii polifonice л - expoziția și stretto-ul cu perechi de voci din cap II se repetă în inversare în cap III și IV (expoziție m inversare și stretto în inversare) - în cap V se îmbină caracterul mișcării (T + ), inversându-se și ordinea intrării vocilor în stretto ~ - episoadele, superior elaborate, au de fiecare dată o altă structură; ele par relativ relaxate după tensiunea tematica și densitatea polifonică a complexelor stretti w - în stretto-ul de mixturi ( + ) în stare directă și în inversare din R fin se atinge o culminație a densității poli onice pentru întreaga lucrare - plan tonal bogat, cu tonalități, cuprinzând o relație de omonimă: lab Solb mib Reb sib Lab confirmând structura fugii propusă de L Czaczkes și H Riemann, nu adoptăm însă organizarea strofică, ci propunem o alta: + + + + i ■ ■ - (teză) (antiteză) (sinteză) II/ , Si\ voci Czaczkes Riemann Morgan + + + u —— - teme noi, care apar în fugile nr - = tema A, cu funcție de temă, de răspuns, etc = teme noi inversate = clemente canonice a cu funcție de temă, de răspuns de două ori tonal, lespcctiy de temă inversată KCXST DER FUGE - Fuga nr , voci ( aracteristici fără Cs sXi ic ic nai H - - ■ - Exp Ep>l > » - i ii «cp * ’Tf 'T !! • lț I Уяг frep f j |VT C» Cs § Cs V Ф Ф Cs M Cs„ V c и n ■■ у t zir| secv V V VT Csv Cs H в J M mi y î d ol re la re V Sib ' Obs : - tonalitatea pentru Г (R) este tot re forma primei intrări este R - față de tema ciclului ordinea expoziției poate fi considerată: R* - T - bR - Г; toate celelalte funcții, de-a lungul fugii, s-ar inversa în acest caz - dacă intrarea tematică din Rm s-ar afilia la Rm , s-ar obține trei grupuri tematice a câte intrări - în R fin , intrările cu Tv anticipă Fuga nr - plan tonal foate bogat și simetric (cuprinde însă și inflexiuni): - secțiune aurie pozitivă la Rm (m , ) (Do) Sib -mi la' (do) sol re KUNSTDER FUGE - Fuga nr , voci T devine T Rtt Cs Obs : - după Exp și Rm , Cs dispare - la intrările tematice fără Cs există totuși un material contrapunctic unitar - contrapunct cvadruplu prezent între episoadele - - - ep și sunt construite din câte etape - în măs se atinge „acordul Tristan“ (jumătatea timpului ), realizat prin mișcările melodice ale vocilor - în R fin se ajunge la tonalitatea de bază, după o incizie tematică în tonalitatea subdominantei (so/-re) - conținut tonal bogat ( tonalități): Do Sib mi sol re KUNST DER FUGE - Fuga nr , voci fugă contrară și în stretto ZT și T, încă din expoziție stretto stretto stretto stretto stretto Obs : - datorită inversării și stretto-ului, expoziția este cvasi-statică i p v tonal - primele două intrări fiind în aceeași tonalitate, pot fi considerate l'T-T, iar nu l/T-R - tehnica de stretto, prezentă încă din expoziție, constituie o caracteristică a întregii fugi - diferite grade de stretto (în expoziție - după măs ; în Rm - după , in Rm - după măs ); toate vor culmina la ultima apariție tematică (măs ), cu rostirea simultană a stării directe și a inversării - plan tonal mediu, cu tonalități, ca în nr KUNST DER FUGE - Fuga nr , „in stille francezei voci stretto + oglindă stretto-uri: re la—— re Fa re sol - Slfe re Fa re sol re Obs : - intrări tematice, organizate de obicei în stretto-uri (câte sau intrări) - primele stretto-uri pot fi considerate: (T) + (R), sau + (W Graeser optează pentru prima soluțieî - apar unele aspecte ale scriiturii la voci, încă din expoziție - organizarea tonală cuprinde tonalități, ca și Fuga nr - secțiune aurie negativă, Ia începutul stretto-ului ( - m ) KUNSTDER FUGE - Fuga nr y „per augmentationem et diminutionem“, voci forme tematice: re la sdL SLb Sib Ж (re) re sol Fa re Obs : - ' față de t se află în raport de : - au loc expuneri mari ale T (stare directă sau inversată) + stretti în jurul lor, ca într-o prelucrare de coral (cf ) - tv aduce o modificare melodică inițială, asemănătoare unui răspuns tonal - conținutul tona) este similar cu cel din Fugile nr și ( tonalități, cu înclinație subdominantică): KUNSTDER FUGE - Fuga nr , - fugă cu subiecte, „in contrapunto alia duodecimă^, voci A (temă nouă)} subiecte X î) (п) (ffi) QV lep |Exp T+A ep Rm epX? ep f R fin ’ ep £ ! £oda[! ÎP i i i i * * I П A li £± ♦ | ■ jj J \ЛйТ Tv La®® ep f A! ‘ir! !! A^ A(Î^T • Ж lA ! !! A^ ; ■■■■ A i i JT!Ld ii I I I « —» r — > Obs : - cp dublu: ( ) - fuga are o cursivitate care permite cu greutate împărțirea în capitole - se observă structurări tonale cu câte elemente plasate simetric - intrările în Fa și sol (la început și la sfârșit) reușesc să scoată discursul din albia tonală expozitivă: sol re - secțiunea aurie pozitivă: măs KUNSTDER FUGE - Fuga nr , - fugă cu subiecte, „in contrapunto alia decima", voci В = temă nouă л ’ T J fugă dubli X io mixturi Obs : - în Exp , R la cvintă inferioară și R la cvintă superioară - datorită acestui fapt, planul tonal al expoziției conține tonalități (re-sol-ld) - dimensiuni incerte ale temei В (sfârșitul este variabil) - capitole aparte pentru prelucrarea temelor B, T, urmate de o primă sinteză (III) și de o nouă sinteză cu mixturi (IV) - X , de ex : i/T r(R) *\Л b (m siurm ) b/Vr - evoluție tonală ca și în Fugile nr și - secțiune aurie pozitivă - măs , începutul cap IV KUNSTDER FUGE - Fuga nr , - fugă cu subiecte, voci C + D + Tv -» fugă cu subiecte cp triplu re la re la re re sol la a Sib re soire Ij) (fv) |Exp m en ▲ Rm lep Rm qp II sinteză ep R*fin II II R(r) D D îi l> V D /т c! — ti II II V ■ % C rC ep f D / D ep f D ep f D ! cadll li v ned Ic c ii Vх v D(K) c C yT I II il lo І , , ’ ' , re la la sol re la la la,re? sol sol re re Obs : - problema interpretării unor episoade ca episoade false sau propriu-zise se leagă de tonalitate - după sintezele parțiale, sinteza finală în cp triplu conține permutațiile: s, ^ , J/ м bl p ^ b- К Ч - /з - primele două capitole, văzute comparativ, se află în raport de secțiune aurie negativă ( + măs ) - aproximativ aceleași proporții, dar inversate, se află între capitolele III și IV (s a +) - cezura între I și II - III și IV are loc în mod geometric ( + = ) - planul tonal conține cele tonalități cunoscute din mai multe fugi anterioare KUNSTDER FUGE - Fuga nrlly - fuga cu subiecte, voci T + C + D + ZT + ZC + ZD stretto-uri, mixturi, cp triplu D lol “Î re la re re la re la re Fa Fa re Sib Graeser - ) Obs : - zece capitole de expunere, dezvoltare și sinteză tematică (la W - cp triplu cu numai permutări (cap VIII și X) - plan tonal bogat, cu tonalități, înclinat subdominantic: Sib- - secțiune aurie negativă la măs d() -sol— re mi KUNSTDER FUGE - Fuga m: , - Canone all'ottava (Fugă canonică), voci a = ZTV = măs re la la re re Obs : - a (T) = funcție de temă la începutul canonului; de fapt este ZT raportat la tema ciclului - revenirea periodică a elementului a în ipostaze diferite ( ZT, lzRtt, T, Tv) permite interpretarea întregului ca o succesiune de fragmente (strofe) cu structura da capo\ A-B-C-D-A (măs - = măs - ) - apar „tăieturi oblice între secțiuni, în spiritul polifoniei canonice - prin semnele de repetiție, canonul devine perpetuu - întregul material melodic evoluează din a ( ZT - prima întrupare ternară a temei ciclonice), pe bază de continue variații - dispunerea elementelor melodice este simetrică: | - este singura fugă canonică în care nu se utilizează contrapunctul dublu - evoluția canonului pe o pantă ascendentă, cu reveniri ale elementului de pornire poate fi sugerată grafic astfel: - secțiune aurie negativă: măs - conținutul tonal cel mai redus din întregul ciclu (a se compara cu И a - din diferența de nivel în momentul inversării de planuri (X între str I și II ( - ) reiese și subtitlul „z« contrapunto alia quinta" - în plan tonal se configurează un paralelogram de tonalități cu înclinație dominantică: la re KUNSTDER FUGE - Fuga nr , - Canone alia decima - in contrapunto alia terza (Fugă canonică), voci a = 'I = măs X re Pa^ Fa®°Fa re Sib re Fascii re* Fa Fa^Fa re Obs : - două strofe simetrice, construite în/Si , cu câte elemente melodice (derivate din a și b) - se adaugă o nouă apariție a elementului a în final, astfel că el apare la început, la mijloc și la sfârșit - construcția în X asigură o diferență de nivel între strofe ( - ), în imitația materialului melodic; de aici derivă denumirea „in contrapunto alia terza“ - față de celelalte fugi canonice, realizarea în spiritul octav-fugii (nr ) și al cvint-fugii (nr ), aici impune imitația la terță („ o fugă la terță“ - H Riemann, op cit , voi III, p ) - cuprins tonal amplu - cu tonalități: Do Sib sol re KUNST DER FUGE - Fuga nr , - Canone per augmentationem in motu contrario (Fugă canonică), voci Coda a b c d(cp) /'A Vc a ZA VC a b c d (cp) cp Obs : - două strofe simetrice, în /S - elementele melodice cresc într-o progresie geometrică ( măs ); în loc de măs , elementul C este redus la măs - prin adăugarea codei, elementul a apare de ori (început, mijloc și sfârșit) -inversarea și augmentarea tematică fac trimitere la fugile contrare și în stretto (nr , , - grupul II) - extensie tonală simetrică: Fa la sol re KUNST DER FUGE - Fuga nr + a (directa și inversa), voci Obs : - imitație expozitivă în oglindă - tonalitatea explozivă este din această cauză, unică (re) fugi contrare și în oglindă contrapunct triplu simetrie perfectă - în cadrul fiecărei fugi sunt gnipuri tematice: ( + ) + + - între Fuga directa și Fuga inversa, răsturnarea de planuri are loc după principiul contrapunctului triplu: Fusa directa Exp supt ep Rm ep R,fin [ |j V i i T ;T ep f ’ !jj j 'T j ep fj T TțR*) j cad ii ! T/T (cezură) } [j o S (rj) - inversiune totală: de direcție, a mișcării tematice, a vocilor, a armoniilor și a tonalităților; inversiunea intervalică e relativă - axa de simetrie o constituie sunetul fa ( - plan tonal bogat, simetric organizat, cu înclinare dominantică, respectiv subdominantică: - totalizarea acestor două planuri tonale ar marca, prin cele tonalități atinse, o culminație din acest punct de vedere a întregului ciclu și chiar a creației bachiene, în general K d F - Fuga nrl - a {directa și inversa), voci (per due Pianoforti) fugi contrare și în oglindă contrapunct triplu simetrie perfectă Pf l Pf H directa Exp ep l Rm ep Rm ep R fin r T iyT i/ț L ep f t I cad |ZR T (ceztjrâ) Ț • І l/rp : > i <= f ( ) re sol re * do Fa la re re Fuga in versa | Exp ep l Rm ep Rm ep R fin T t T | R ep f /ț l/<y cad I/T T (CCZlÂ’fl) ІЛр i ( ) re - Fa Si b sol re la re re Obs :- fugi-variațiuni-perechi în oglindă ale numerelor și a, la voci - cele două grupuri de planuri-mâini se încrucișează - excepție la tehnica de oglindă: în fuga directa ar trebui să înceapă vocea a doua (nu sopranul) -fuga inversa aduce totul în oglindă, inclusiv planul tonal - corespondența vocilor în oglindă - și - : - apar și contrapunctări libere, nerespectate în fuga inversa KUNSTDER FUGE - Fuga nr + a (directa și inversa), voci Obs : fugi în oglindă - o nouă variantă a temei - ordine etajată a grupurilor de intrări tematice - simetrie perfectă, inversiune totală - contrapunct cvadruplu contrapunct cvadruplu si etrie perfectă Fuga directa - axa de simetrie se află între dot și si - corelații ale planului tonal între Fuga directa și Fuga inversa (vezi săgețile) - W Graeser vede aici + + intrări, care conțin numeroase variante ale temei (contrapuncte?) - conținutul tonal identic în cele două fugi, în ciuda simetriilor de organizare: KUNSTDER FUGE - Fuga nr l !a, b, c fugă triplă - Torso (fugă Determinată), voci E, E G - teme noi sire to-uri si imersări Fugn a re le Fa JExp F ep sinteză E+F ep Rm ep R fin iCoda u — П P№), F<P E(T) /E(R^] I P(T) tranz ; a | Ц p(R) e(r) p(T) І II H p(T) E(T) II p и h “ * o S re la re le re «* la r* Fa sol^ilo aol Fuga c j Exp,G »ep i Rm (atretto) î ep [sinteză o(T)! ! g I G T) ep f \ ; / VG /g ' F G(T) \ Г g(t) / M-r G ! G -U-! \ i i E об o ( ) — f Idem *•! *** j e ro Obs : - simetria între forma directă și recurentă a temei prime (E); apare și în inversare ( E) - caracterul de contrasubiect al temei (F), utilizată numai în stare directă - tema a doua este urmată de o codetta - tema B-A-C-H, a treia, (G), apare și în stare directă și în inversare; are un caracter modulant - primele două fugi parțiale se află în raport de secțiune aurie pozitivă și/sau negativă ( : măs ) - sfârșitul fugii b - care se desfășoară asemenea unei fugi duble - este în sol (SD) - în mai multe fragmente ale fugii b există o exprimare armonică atât de densă, încăt este greu de cuprins înțelesul textului muzical într-o singură tonalitate; continuu inflexionară, lumea armonică a unor astfel de momente plutește între re-sol-la - fuga c se întrerupe după două capitole de expunere ale subiectului G (tema cu incipitul B-A-C-H), tocmai în momentul realizării primei sinteze între elementele E F G - se remarcă în general multitudinea (densitatea) intrărilor tematice, în detrimentul spațiilor episodice mai puțin însemnate - planul tonal are din nou extensiunile mari atinse în ciclu: BERGEL, E BERGEL, E Bl VSC I M BUKOFZER, M BUSONI F CHAILLEY, J CZACZKES, L DAHl HAUS, C DAVID, J N DEGEN, H DUMITRAȘCU-CONSTANT NESCU,D DURR A GRAESER W GRIG R EV, S -MOLLER, T Johann Sebastian Bach, Die Kunst der Fuge, Ihre geistige Grundlage ini Zeichen der thematischen Bipolarităt, Bonn, Bachs letzte Fuge, Die Kunst der Fuge - ein zyklisches Werk, Entstehungsgeschichte - Erstausgabe Ordnungsprinzipien, Bonn, L'Artde la Ftigue, Paris, Music in the Baroque Era, From Monteverdi to Bach, New York, Wohlteniperiertes Klavier von J S Bach (ediții pianistice adnotate) Leipzig, vol I - , voi II - L Art de la Fugite de J -S Bach, Paris, -Ina/vse des Wohltemperierten Klavier Forni und Aufbau der Fuge bei Bach, Viena, voi I - ; voi II - Bachs konzertante Fugen, în B Jb , Das Wohltemperierte Klavier, Der Versuch einer Svnopsis, Gottingen, Haudbuch der Formenlehre, Regensburg, " i urs de contrapunct șij tgâ pentru uzul studenților de la Facultatea de Instrumente și Canto - secția instrumente Conserv uornl „C Poi umbescu" București, Die Kantaten vonJ S Bach, voi - Kassel, Bachs „Kunst der Fuge ", în B Jb , Man ial de polifonie, trad rom , București, HERMAN, V D’INDY, V JADASSOHN, S JAGAMAS, J Originile și dezvoltarea formelor muzicale, București, Cours de composition pârtie, Paris, musicale, Deuxieme livre, Premier Die Lehre vom Canon und von der Fuge, Leipzig, Bevezetâs a fuga ismeretebe, J S Bach- „Wohltemperiertes Klavier" miive alapjăn (Introducere în cunoașterea fugii pe baza „Clavecinului bine temperat*' de J S Bach), ms , Cluj ( ) KELLER, H KELLER, H Die Orgelwerke Bachs, Leipzig, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig, KOLPOV (CHOLPOW), J KURTH, E Prinzipien der Musikalischen Formbildung bei J S Bach, în „Beitrăge zur Musikwissenschaft**, Berlin, nr / Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Berna, , MULLER-BLATTAU, J MULLER- BLATTAU, J NEGREA, M NEUMANN, W OPPEL, R PROTOPOPOV, V Geschichte der Fuge, Kassel, RATZ, E art Fuge, în „Die Musik in Geschichte und Gegenwart" (MGG), voi IV, Kassel, Tratat de contrapunct și fugă, București, Handbuch der Kantaten J S Bachs, Leipzig, Zur Fugentechnik Bachs, în B Jb , Istoria polifonii v ее vajneișih iavleniiah, Zapadno-eviopeiskaia klassika XPIII/X X v (Istoria polifoniei în aspectele ei principale - Clasicismul european al sec al XVIII-lca și al ХІХ-lea), Moscova, Einfuhrung in die musikalische Formenlehre, Viena, RIEMANN, H SCHMIEDER, W SCHWEBSCH, E SCHWEITZER, A SOUCHAY, M -A SP TTA, PH TIMARU V TODUȚĂ, S VOICULESCU, D WERKER, W Handbuch der Fugenkomposition, I-Il (Analyse des Wohltemperierten Klaviers), III (Analyse der Kunst der Fuge), Leipzig, - (ediții noi , , ) Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von J S Bach (BWV), Leipzig, Johann Sebastian Bach und „Die Kunst der Fuge", Kassel u Basel, J Bach, Leipzig, (ediție nouă) Das Thema in der Fuge Bachs, în B Jb , , J S Bach, voi I-II, Wiesbaden, (ediție nouă) Analize muzicale - Fugile pentru vioară și violoncel solo de J S Bach, Cluj-Napoca, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, voi I-II-III, București, , , Cu privire la planul tonal al fugilor din „ Wohltemperiertes Klavier" I-II de J S Bach, în „Lucrări de muzicologie", voi - , Cluj-Napoca, Studien iiber die Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische Zusammengehdrigkeit der Prâludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers vom J S Bach, Leipzig, ISBN - - - https://neculaifantanaru com/alpha-leadership html https://neculaifantanaru com/en/alpha-leadership html